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Предисловие. 


Вь настоящемъ выпускЪ начинаются новые отдЪлы: Уюль, Акварель и Курс® 
орнамента. 

Занятия по всЪмъь этимъ отдЪламъ можно начать одновременно и вести парал- 
лельно и независимо другъ отъ друга. 

Курсу орнамента мы удФляемъ въ нашемъь издан!и самое серьезное вниман!е, 
несмотря на то, что за послЪднее время нерфдко раздаются голоса, отрицаюцие пользу 
рисовантя съ гипса. 

Мотивы, побудивиие редакшю включить курсъ орнамента въ программу «Искус- 
ства для всЪхъ», изложены ниже (стр. 38-84) А. Г. Новиковымъ, авторитеть и опыть 
котораго въ ланномъ вопрос являются достаточно убЪдительными. 

Напоминаемь читателямъ, что рисунки, посылаемые на просмотръ въ редакшюон- 
ную комиссию, ‘должны быть снабжены, во избЪжан!е путаницы, каждый номеромъ 
подписчика, или его фамилей и алдресомъ. 

КромЪ того, редакшонная комисся просить г.г. подписчиковь замфтить слФдую- 
щее. Во-первыхъ, н‚ть надобности присылать намъ 666 работы, исполненныя въ те- 
чене прохожденя выпуска, но лишь посабдие по времени рисунки, которые въ то 
же время являются и лучшими. 

ДалЪе. многе изъ нашихъ подписчиков обнаруживаютъь нетериФливое стре- 
мленте забЪгать впередъ и уже теперь, не пройдя еше соотв тствующихъ курсовъь 
присылають намл» свои работы масляными красками, рисунки человфческихь головъ 
и фигуръ и т. нп. 

Въ громадномъ большинств? случаевъ работы рти не выдерживаютъ никакой 
критики и обнаруживають полнфйшую неподготовленность ихъ авторовъь къ выпол- 
неню тЪхъ сюжетовъ, за которые они берутся. 

Редлакшонная комисея лишена возможности входить въ обсуждене ртихъ ра- 
боть по вполнЪ понятным причинамъ: нельзя человФку, совершенно незнакомому 
съ рлементарными пр!емами построеня головы или съ азбучными свЪдЪнями по 
живописи, объяснить кратко и понятно, какъ ему слЪдуеть работать; для ртого при- 
шлось бы по поводу каждаго отдфльнаго’ рисунка писать ифлые трактаты. 

Редакшонная комисстя охотно указываеть тЪ или иныя ошибки противъ #366 ст- 
ныть ‘уже подписчику правилъ, но когда вся работа представаяеть собою сплошную 
ошибку, мы чувствуемъ себя совершенно безсильными помочь учашемуся и можемъ 
только сказать ему: «Познакомьтесь сначала съ соотвфтетвующими курсами и помните 
вообще, что только систематическтя и послЪдовательныя занят!я могутъ дать надле- 
жашие результаты». 

Редакшя просить, кромЪ того, имфть въ виду, что нфкоторую часть присыла- 
емыхъ намъ рисунковъ комисея удерживаеть у себя для предполагаемой отчетной 
выставки работъ подписчиковъ «Искусства для всфхъ». 
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А, Г. Новиковь. 


Изученте рисовашя углемъ иметь громадное значенге, и на него обязательно надо 
обращать вниман!е, тВмъь боле, что по своей техник оно болЪе всего имфеть 
сходство съ живописью, 

Рисован!е углем отличается быстротой исполнения въ сравнен!и съ другими 
способами, потому что уголь легко поддается всевозможным измнешямъ. Вообще, 
это — чрезвычайно податливый и благодарный матерталуь, длаюций возможность дости- 
гать значительныхь эффектовуь. 

Законченные рисунки ртимъ способомъ достигаютъь полнаго виечатлЪи!я на- 
туры. | 

Несмотря на то, что рисоване углемь одноцвЪтно, рисунокъ можно довести до 
того, что въ немт будуть чувствоваться краски, хотя на самомъ дл ихь и нфть. 
Кеть много произведенй извфетныхь хуложниковь, исполненныхъ этимъ способом, 
напримЪруь, работы Шишкина, Крижицкаго; ихь рисунки углемъ, въ смыслЬ пере- 
лачи живой природы, стоять нисколько не ниже, чЬмь ихь же произведеня въ 
красках; портретъ артистки К., парисованный углемъ РЪфиинымь, тоже производить ие 
меньшее впечатлЬше, чфмь его работы красками. 

Изучене рисовангя углемъ не представляегь больших. трудностей; матерталь 
же, необходимый художнику, весьма незатФйливь и дешевуь. Бумага лля угля берется 
ав зская, которая отличается большой шероховатостью и бываеть всевозможныхь 
ивтовъ; ее можеть замфиять съ усифхомь сЪрая оберточная и всякая другая бу- 
мага съ шероховатой поверхностью. Уголь, такъь же какъ и карандаши, по своей твер- 
лости узнается по номерамъ. Для рисовантя берутся больше веего второй (боле 
мягкий) и трет (боле твердый) номера. 

Чинять уголь такь же, какъ и карандаши. 

При рисовании углемь существуеть нфеколько ируемовъ. Первый изь нихъ ничфмъ 
ие отличается оть приема рисовашя карапдашомь, т.-е. вы рисуете сначала контур 
предмета, а затЬмъь приступаете къ тушовкЪ, совершенно такимъ же образомь и въ 
той же послЪдовательности, какъ вы дфлали это при ‘рисовани карандашом. 

Мы не рекомендуемь, однако, пользоваться ртимъ премомъ, такь какь при 
немъ исключается самая ифнная и характерная особенность техники рисовантя 
углем — сходетво ея съ техникой живописи. 

Гораздо лучше и полезифе въ ртомъ смысл второй пруемь, который состоит 
нь слфдующемъь. Прежде всего, быс тро и вь общихь чертахь. набрасывають контуръ 
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Рис. 2, показывающий, какъ держать уголь при прокладкЪ тЪней. 
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предмета. При набрасывани рисунка, уголь удобнфе всего держать такъ, какъ пока- 
зано на рисункЪ 1-мъ, то-есть вы должны держать его не такъ, какъ держите ка- 
_рандашъ или перо, а тремя пальцами за конешъ угля, повернувъ ладонь кверху. 


ЗатЪмъ вы кладете уголь плашмя на бумагу, какъ показываетъь рис. 2-Й, и зати- 
раете всЪ тЪневыя мЪста въ обшей массЪ, нажимая н\Фсколько сильнфе въ болЪе 
темныхъ мЪФстахъ и ослабляя нажимъ въ боле свфтлыхъ мЪФстахъ. ПродЪлавъ рту 
операшю, вы вооружаетесь клячкой или размятымъ между пальцами мякишем® тлбба, 
которые служатъ для рисования свфтовъ и вообше для удалемя угля въ темныхъ 
мфетахъ, а также растушовкой, которой пользуются для получентя полутонов. 


ХлЬбъ для рисования беруть бЪлый и не содержаций въ себф масла, присут- 
сте котораго можеть испортить рисунокъ. Взявъ часть мякиша, начинаютъ его 
раскатывать между пальцами до тЪхъ поръ, пока онъ не превратится въ однообраз- 
ную, тфетовидную массу. ЗатЪмъ придаютъ одному концу острую форму и, взявъ мя- 
кипшь, какъ показано на рисункЪ 3-мъ, концомъ снимаютъ уголь на тЪхъ мЪстахъ, 
которыя надо освЪтить. 


КромЪ мякиша, примфняемаго для снямя угля, въ данное время сушествуеть 
особая мягкая сЪрая резина, под названтемъ «клячка»; она съ большим успфхомъ 
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Рис. 3, показывающий, какъ пользоваться мякишемъ хлЪба или клячкой. 
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можеть зам нить мякингь хлЪба, который быстро сохнеть, особенно, если работать 
приходится на воздух Ъ; клячка же всегда въ вашихъ рукахъ будеть мягка и гибка. 
При работ се такъ же. какъ и хаЬбъ, слЪдуеть разминать въ рукахъ. 


Растушовки имфются въ продажЪ двухъ сортовъ: бумажныя и замшевыя. Замше- 


выя растушовки - болЪе мягки. 
Какъь держать растушовку и пользоваться ею при работЪ, видно на рисункЪ А-м’ь. 


Вмфето растушовки, можно пользоваться для получения полутоновъ просто паль- 
иемь; растирая пальцемъ уголь, какъ показываеть рисунокъ 5-ый, вы получите пре- 
лестные полутона самыхъ разнообразныхь оттЪиковъь; пальцемъь же можно смяг- 
чать слишкомъ рЪзктя, или, какъ говорять художники, скричация» свфтовыя пятна. 


Итакъ, пользуясь поперемфнно клячкой, растушовкой и углемъ, вы исправляете 
дефекты контура и ней. оть обшаго переходите къ боле мелким подробностяму, 


и доводите рисунокъ до ПОЛНОЙ законченности. 


НА РИСУНКАХЪ 6, 7 и $ наглядно представлен весь вышеописанный ходъ рисо- 
вантя. Рис. 6 показываеть, какь слЪдуетъ начинать рисунокъ. Вы видите на немъ 





Рис. 4. Примфиеше растушовки. 


> д —- . . 














Рис. 5. Примфнеше растиран!я пальцемъ, 


лишь самый обиий контурь кувшина. На рис. 7, плашмя углемъ, проложена общая 
масса тфней. Рисунокъ же $ показываеть, до какой степени законченности слФдуеть 
доводить вашу работу. 

Понятно, что на первыхь порахъ, пока вы не овладЪете матер!аломъ, ваши ри- 
сунки углемъ будуть не вполиЪ васъ удовлетворять. Васъ будеть затруднять и поль- 
зоваше мякишемъ хлЪба, и примфнене растушовки или пальца, и различиыя особен- 
ности угля; вы будете обращаться съ матерталами робко и неувЪренно; вашимъ рисункам 
будегь недоставать мягкости; они будуть, какъь говорять, «засушены». Въ каждой 
работ пеобходимъ навыкъ, а навыкъ прюбрфтается только настойчивымъ упражие- 
немъ. Постененнымь упражнешемъь вы пробрЬтете ртоть навыкъ, изучите харак- 
теръ матертала и станете сме и свободнЪе распоряжаться имъ. Тогда вы оцфните 
всЪ преимущества рисования углемь и полюбите его рпергичные и широже приемы, 

Неудобетва работы съ углемь заключаются, главнымь образомъ, въ томъ, что 
приходится обрашаться съ рисункомъ весьма осторожно, такъ какъ уголь легко слу- 
вается вфтромъ, осыпается отъ легкаго сотрясешя или стирается отъ прикосновения 
руки. Но эти свойства угля имфють и свои преимушества, такъ какъ непонрави- 
виийся или испорченный рисунокъ, на бумаг или на холетЪ, вы легко можете сбить 
тряпочкой безслдно и не портя бумаги, а затЬмъ, улаливъ его, спова можете начи- 
нать рисовать на той же бумаг. Цвфта бумаги слФлуеть, по возможности, разно- 
образить. РазмФръ рисунков падо лфлать по возможности крупнЪе, напримЪръ, вдвое 
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больше нашихъ репролукшй. 
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Рис. 6. Первоначальный набросокъ. 
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Такъ какь и законченные рисунки углемъ отличаются непрочностью, то дая 
сохранешя ихъ прибфгають къ закрфилению. Даля закрфиленя, или, какъ говорятъ, 
фиксироваи!я рисунка, въ продажЪ сушествуеть много различных жидкостей. Но вс 
он сравнительно дороги, и, живя въ глуши, ихъ не всегда возможно достать. 

Мы рекомендуемь самый простой и удобный способъ для закрЪплентя уголь- 

ныхь и карандашныхъь рисупковъ. Сибшивають двб части виннаю спирта и одну 
часть самой бблой политуры, употре- 
бляемой для полировки мебели столя- 
рами’). Эту смЪеь взбалтываютъ, берутъ 
пульверизаторь и на небольшомъ раз- 
стоянии вспрыскиваютъ рисунокъ соста- 
вленною жидкостью, настолько, чтобы 
бумага стала влажною; затЬмъ немного 
даютъ ему подсохнуть и повторяютъ т) 
же операцию (рис. 9). 
'`/— Если рисунокъ достаточно зафи- 
ксировань и высохъ, то уголь или каран- 
лацшгь вамъ не удастся стереть даже |ре- 
зинкой. Такое закрЬиленте рисунка не 
мВияеть тона бумаги и не допускает 
се коробиться, сохраняя при ртомъ 
ивфгь и пушок угля. Указанный спо- 
собъ можегь быть примЪняемъ ко вся- 
кому роду бумаги и холсту. 

Рисунки углемъ могуть быть весь- 
ма разнообразны по сюжету, начиная 
съ предметовь домашияго обихода и 
кончая пейзажемъ. Помфшаемые нил:е 
рисунки дають понят и о наиболЪе 





подходящих для угля сюжетахъ, и о 
той послЬдовательности. въ которой надо 
переходить огь однфхь моделей къ дру- Рис. 9. Фиксироване рисунка: 

гимъ. На первый разъ мы ограничимся 

предметами домашнияго обихода и гипсовыми моделями; въ слВлующемъ же томЪ 
приступимъ къ рисованию животныхь и пейзажа. 


РИСУНКИ 10 и 11. Изображены съ натуры предметы домашнаго обихода—де- 
ревлиное ведро и плетенная корзина. На первомъ показано, какъ слФдуеть начинать 
рисунокъ, а на второмъ—какой имфеть онь видь въ законченности. РазумЪется, эти 
предметы могуть быть замфиены другими, боле или мене подходящими. 


`) ВмБето виинаго спирта можеть быть унотребленъ древесный или денатурированный спирть, 
который мы не рекомендуемъ лициь потому, что онъ обладаетъ очень непреЯтнымь запахомъ. 
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Рис. 10. Видъ рисунка послЪ первоначальной прокладки тЪней. 


РИСУНОКЪ 12. Нарисованы старинные руссые предметы домашилю обихода. 

Несмотря на встрЬчаюшияся мелкуя украшения, вы рисуете данную группу 
такъ же, какъ и предыдуцие предметы, то-есть прежде всего набрасываете коитур», 
потомъ плашмя углемъ покрываете обций тонъ рисунка съ его тЪнями, а затЪмь 
отдЪлясте боле темныя м\ета отъ свфтлыхуь, вынимаете клячкой или мякишем 
хлЪба свЪта и, наконець, тонкимъ углемъ прорисовываете всф подробности и укра- 
шентя рисунка. 


РИСУНОКЪ 13. Группа, составленная изъ предметовъ домашняго обихода: сше- 
каянный кувшин, деревянная чашка, ложка и скатерть. 

Этоть рисунокъ, въ отличе отъ прелыдущихъ, исполненъ такъ называемым 
«прессованнымъ» углемъ и итальянскимъ карандашом. 

Прессованнымъ углемъ рисуютъ такъ же, какъ простымъ мягкимъ карандашом. 
Онъ ие такъ легко стирается, какъ обыкновенный уголь, а слЪдовательно, и при 
рисованти имъ надо соблюдать большую осторожность, чВмъ съ обыкновенным. Прес- 
сованный уголь существуеть въ продажЪ также иЪеколькихъ номеровъ разной 
твердости. 
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Старинные руссме предметы (рисунокъ на бЪлой угольной бумагБ). 
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Контуръ рисунка можете рисовать обыкновеннымъ углемъ, а приступая къ пе- 
редачЪ свЪтга и тЪни, вводите прессованный, для окончательной же отдлки восполь- 
зуйтесь итальянскимъ карандашомъ. Не забывайте все время слЪдить за формой и ва 
отношенемъ пятенъ. 


РИСУНКИ 14 и 15. Гилсовая юлова волка. 

Уголь незамнимъ при рисовани животныхь и птишь, какъ съ натуры, такъ 
и съ гипеовыхъ моделей и съ чучель. Быстрота и точиость передачи, какъ свфта и 
тЬни, такь и характера перьевъ и шерсти, едва ли можеть быть достигнута каранда- 
шомъ въ такой же мЪрЪ, какъ углемъ, а особенно, если приходится рисовать живую 


3 





Рис, 14. Первоначальный набросокъ съ проложенными въ общей массЪ лЪиями. 
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Рис. 15. Законченный видъ (рисунокъ на 6бЪлой бумагЪ). 


безпокойную натуру изъ животнаго царства. На первомъ нашемъ рисункф показано, 
какъь начинать рисунокъ. Сначала набрасываете общую форму, затЬмъ ватираете 
тВневую часть и, наконешь, постепенно переходя отъ общаго къ частностямъ, дово- 
дите рисунокъ до такой законченности, какъ показано на второмъ нашемъ рисунк?. 

РИСУНОКЪ -16. Гилсовая юлова барана. 

Рисуете въ той же послЪдовательности, какъ и голову волка. Старайтесь 
улавливать и правильно передавать не только внфшиня черты модели, но и самый ха- 
рактеръ того животнаго, которое вы рисуете. \й 


Уз 
у Г 


`(ЧлекА9 понлаай ен чмонАхои@) ене@двд еяогол кезоэпи] '‘9} ‘эиа 


и? 4! 
и КАК 


Ака | 
в 


ба чм [< 
РОТ ый 5. 
_ 9 я 





т 


АКВАРЕЛЬ. 


В. А. ЛепикашЪ. 


Курсъ отмывки тушью, изложенный въ предыдушихъ томахъ настоящаго ивзда- 
ния, помимо своего чисто спешальнаго назначеня, служитъ, вмфетЬ съ тЪмъ, и пс- 
реходною подготовительною ступенью къ работ красками. До сихъ поръ ваша ра- 
бота сводилась къ усвоению, съ одной стороны, самой техники рисовантя кистью, а 
съ другой — къ изображентю видимых формъ, или въ вид силуэта (предметы домаш- 
няго обихода), или же къ отмывкЪ гипсоваго орнамента однимъ тономъ со всЪми 
триями и полутЪнями. Въ настояшемъ отдфлЬ мы перейдемъ къ работЪ той же 
кистью, но не однимъ тономъ, а разноцв®тными тонами, — акварели. Такъ какъ 
здесь намъ придется имфть дЪло съ ивфтовыми явлен1ями, съ различными красками 
и съ окраской всевозможныхъ предметовь въ зависимости оть свЪта, то мы и позна- 
комимся раньше, хотя бы въ общихъ чертахъ, съ, такъ сказать, первоисточниками 
ивЪта и ихъь вмянемъ на необычайно разнообразную окраску предметовъ вообще, а 
затЬмь уже перейдемъ къ знакомству съ красками въ частности. 


СВЪТЪ и ЦВЪТЪ. 


Всю богатую игру окраски природы мы наблюдаемъ преимущественно утромъ 
или днемъ, т,-е. тогда, когда природа освЪшается солниемъ. Правда, въ лунную или 
звЪздную ночь природа прюбрЪтаетъ особую серебристую окраску, которую мы часто 
можемъ наблюдать. Но въ темную ночь почти н‚ть возможности различать не только 
ивЪтныхь предметовъ, но подчасъ и самихуь предметовъ. СлЪдовательно, чфмъ больше 
предметы освЪшены въ природЪ, тЪмъ опредЪленнфе мы разбираемся въ ихъ окраскЪ. 
ЦвбтЪ предметовЪ непосредственно связан со свбтомЪ. Источниками свФта могутъ 
быть различныя свфтяцияся тЪла, напримЪръ, керосиновая лампа, свЪча, луна, звЪ- 
зды, но изъ всЪхъ источниковъь свфта солнце есть наиболЪе сильный и важный 
источникъ, даюций самую богатую и эффектную окраску предметовъ. Портому, при 
знакомств съ происхождешемь ивЪтовъ подъ вмянтемъ свЪта, мы будемъ им ть въ 
виду преимущественно солнечный свЪтъ. Солнечный свЪтъ въ полдень при безоблач- 
номъ небЪ принимается за нормальный бфлый свбт®, съ которымъ уже сравниваютъ 
всЪ остальные свЪта. Несмотря, однако, на то, что солнечный св ть —бЪлый, онъ мо- 
жетъ, освфшая каплю росы на зеленыхъ листьяхъ или на травЪ, играть различными 
ивЬтами, въ томъ, конечно, случаЪ, если вы займете опредЪленное положене отно- 
сительно солица и капли росы. Всякому также известно появлене на небЪ при опре- 
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дЪленныхъ условтяхъ ивЪтной радуги. Происхождене ивЪтовыхь явлен!й въ каплЪ 
росы и радуг® существенно разнится оть происхожденйя окраски другихъ тФлъ при- 
род ы, но какъ въ томъ, такъ и въ другомъ случаяхъ ивфтъ происходить подъ влЁян!- 
омъ солнечнаго свЪта. Если въ темную комнату черезъ маленькое отверст!е пропу- 
стить лучъ солнца и направить его на трехгранную стеклянную призму, то па 6}- 
ломъ экран получится изображене всЪхь ивЪтовъ радуги въ такомъ порядкЪ: крас- 
ный цвЪть, оранжевый, желтый, экелто-зеленый, зеленый, юлубовато-зеленый, зюлубой, 
сии и фюолетовый. 

Эта ивЪтная полоса разложеннаго солнечнаго бЪлаго свФта называется солнеч- 
ным® спектромЪ. Если на экранЪ, гдЪ получилось изображене солнечнаго спектра, 
прорЪзать узкую шель, черезъь которую прошелъ бы одинъ какой-либо пвЪтной пу- 
чокъ лучей, напримФръ, красный, и затФмъ ртотъ пучокъ пропустить черезъ вторую 
призму, то новаго разложеня не произойдеть, и на второмъ экранф мы получимъ 
изображен! шели, находящейся на первомъ ркранф, и съ тЬмъ цвЪтомъ, который 
проходить черезь шель перваго экрана. На ртомъ же физическомъ законЪ преломле- 
шя лучей солнца въ капляхъ дождя 
основано явленте радуги. Изъ приве- 
деннаго примфра видно, что бЪлый 
солнечный свЪтъ состоить изъ суммы 
нЪфсколькихъ простыхъ пвЪтовъ. Для 
того, чтобы еше нагляднфе убФдиться 
въ ртомъ, что сумма спектральныхъ 
ивфтовь дасть бФлый цвфть, суше- 
ЭНСелтилыий ствуеть особый физическй приборъ, 
заключающийся въ слВдующемъ. Кар- 
тонный кружокъ раздЪляютъ радту- 
сами на секторы, по числу ивЪтовъ 
радуги, и каждый секторъ окраши- 
вають соотвЬтствующимъ ивЪтомъ 
спектра (рис. 1). Кружокъ пом?- 
шается на ось такимъ образомъ, 
| чтобы его можно было привести 

Рис. 1. при помощи особаго механизма въ 

быстрое вращене. Глядя на такой 

быстро движущийся кружокъ, вы не будете различать отдФльныхъ ивЪфтовъ, а весь 
кружокъ вамъ будетъ казаться окрашеннымъ сплошнымъ сЗрымъ ивФтомъ, который 
является осдабленнымъ бЪлымъ. Понятно, съ помошью такого прибора нельзя полу- 
чить впечатлЬн1я совершенно бЪлаго ивЪта потому, что матертальная краска по своей 
чистотЪ и силЪ уступаеть спектральнымъ пивЪтамъ, но при наличности хороших 
физическихъ приборовъь можно очень близко подойти къ бЪлому ивЪту. ВсЪ выше- 
указанные ивЪта солнечнаго спектра находятся и въ искусственныхь источникахъ 





свЪта — въ ламиЪ, газЪ, св}ч,— хотя съ нЪкоторымъ отклонен1емъ — въ нихъ меньше 
синихЪ и фтолетовыхъ ивЪтовъ. Эта разница спектровъ различныхъ источниковъ 
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Рис. 3. Рис. 4. Рис. 5. 


свЪта настолько незначительна, что для нашей пфли знакомства съ основ- 
ными цв тами можеть быть, безъ ущерба дфлу, не разсматриваема. 

Посмотримь теперь, какимъ образомъ солнечный свфтъ вмяетъь на 
окраску тЪль природы, съ которыми преимущественно и имфеть дЪло 
живопись. 

Въ природ тЪла въ большинств случаевъ, за исключенемъ тЪль 
прозрачныхъ и безцвтныхъ, являются ивЪтными или окрашенными. Такъ, 
напримЪръ, цвЪтныя стекла, различные ивфта матерй, листва деревьевъ, 
трава, камни принимаютъ ту или иную окраску, въ зависимости отъ освЪ- 
шешя. Все это разнообразте окраски предметовъь мы наблюдаемъ только 
при условли, если эти предметы освЪшены дневнымъ солнечнымъ свЪтомъ. 
При вечернемъ же освЪшен!и или при освфшен!и лампы нЪкоторыя тЪла 
выглядять совершенно иначе, чЪмъ днемъ. Объяснен!е такого влРатя 
свЪта на разнообразе ивЪтовыхъ явлен!й въ природЪ. находимъ въ слЪдую- 
шемъ. Окружающие насъ предметы на своей поверхности имфють чрезвы- 
чайно тонкЙ слой, боле или мене прозрачный. При освфшенм ихъ 
соянцемъ часть спектральныхь лучей, пройдя этотъ тонюй прозрачный слой 
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поверхности тФла, отражается и возвращается обратно черезъь тотъ же тончайший про- 
зрачный слой. При ртомъ пронессЪ часть ивЪтныхъ лучей задерживается или погло- 
шается тЪломъ, между тфмъ какъ. друге не задерживаются и достигаютъ нашего 
глаза. Такъ, напримфръ, красное сукно отражаетъ красные лучи, поглошая вс осталь- 
ные лучи спектра, портому оно и кажется краснымъ; зеленое сукно отражаетъ зеленые 
лучи, задерживая вс остальные, поэтому оно и кажется зеленымъ и т. д. Если красное 
сукно освфтить черезъ синее стекло, то оно будеть казаться почти чернымъ, потом) 
что оно поглошаеть сине лучи, а красные на него не попадаютъ въ данномъ случаЪ. 
Напротивъ, если красный предметъ освфшать краснымъ же свфтомъ, то онь будеть 
казаться еше ярче. БЪлые предметы отражаютъ вор лучи спектра въ одинаковой сте- 
пени. Портому 6Ълые предметы въ одинаковой мрЪ принимаютъ окраску того свфта, 
которымъ они освфщены. Если освЪтить бЪлую бумагу красными лучами, она будетъ 
казаться красною, если—синими, она покажется синею и т. д. Совершенно черные 
предметы, въ противоположность бЪлымъ, поглошаютъ всЪ лучи спектра. Цвтъь краски, 
какъ мы сказали, обусловливается тЪми лучами спектра, которые она сильнфе всего 
отражаетъ. А такъ какъ въ спектрЪ ифть чернаго ивфта, ибо въ физик черный 
свЪть обозначаетъ отсутстве всякаго свфта, то ивфтъ черной краски и зависить отъ 
того, что она не отражаетъ никакихъ лучей. 

Въ дЬйствительности, однако, она отражаеть въ слабой степени нЪкоторые лучи. 
Если бы черная краска совсЪмъ не отражала лучей свЪта, то мы не имфли бы воз- 
можности наблюдать складки на черныхъ матеряхъ. Къ тому же чериыя краски 
имфютъ различные оттФнки, что особенно замфтно, если черную краску смфшать съ 
6бЪлою. СмЪсь черной краски съ желтой даетъ зеленоватую, а смЪсь съ красной — фтоле- 
товатую. Такимъ образомъ, сЯрого говоря, черной краски въ природЬ нфтъ совсмъ. 

СЪрый ивЪтъ, который является ослабленнымъ бФлымъ, занимаеть промежу- 
точное мЪсто между бЪлымъ и чернымъ ивЪтомъ, т.-е. онъ отражаетъь всякаго ивЪта 
понемногу. ВеЪ предметы съ бЪлой и сЪрой окраской наиболЪе способны прини- 
мать ивфть того освфшеня, которому они подвержены. Вотъ почему всякому, вЪ- 
роятно, приходилось наблюдать, какъ измняють свой ивЪть сфрые стволы деревьевъ, 
проселочная дорога, сфрые камни на берегу моря, которые при заходЪ солнца ста- 
новятся красными или оранжевыми. 

Гладкя поверхности, какъ, напримфръ, полированная красная мЪдь, полирован- 
ный мраморъ, подвержены нЪсколько инымъ измфненямъ свойственнаго имъ ивЪта, 
нежели матовыя поверхности. Он могутъь прекрасно отражать всЪ цв.та, незави- 
симо оть собственной окраски. 

ДЪлая выводъ изъ всфхь ртихъь наблюдешй и опытовъ, пишуций съ натуры 
красками долженъ помнить, что вс предметы природы не имбютЪ опред®леннаю и 
постоянна цв$та, а подвержены всевозможнымъ измфнентямь въ зависимости огь 
освЪшения. 


ОСНОВНЫЕ И ДОПОЛНИТЕЛЬНЫЕ ПВЪТА. 


Вь окраскЪ тЪлъ природы имфются всЪ цвфта спектра, но не въ такомъ чистомъ 
видЪ. ТЪла природы окрашены въ смфшанные и притомъ въ значительно ослаблен- 
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ные тона, какъ бы иЪсколько затемненные, что объясняется разнообраземъ свойствъь 
поверхности тла. отражающей спектральные лучи. Несмотря на такое разнообразие 
окраски тЪль природы, вс ихъ цвЪта происходятъ отъ спектральныхъ. Поэтому 
спектральные ивфта мы называемъ основными, а всЪ остальные, которые могутъ быть 
составлены изъ основныхъ. — составными. Наименьшее число основныхъ цвЪтовъ 
спектра оспаривается. Исходя изъ результата, полученнаго при смфшен!и матерталь- 
ныхъ красокъ, полагали, что изъ краснаго, желтаго и синяго ивЪта можно составить 
всЪ остальные спектральные ивЪта. НЪкоторые знаменитые художники, напр., Лео- 
нардо да Винчи, считали основными ив.тами слЪдующие четыре: красный, желтый, 
зеленый и синй. Правда, смЪсь желтой и синей матертальныхъ красокъ даютъ зеле- 
ную, но она не похожа, однако, на спектральный зеленый ивЪтъ. Чистый же зеленый 
спектральный ив`тъ нельзя составить изъ какихъ бы то ‘ни было частей спектра, а 
потому его необходимо считать основнымъ пцвЪтомъ. Изъ смЬшеня желтаго и крас- 
наго спектральных ивЪтовъь можно получить оранжевый, изъ краснаго и синяго— 
{ф!олетовый и т. д.. но эти смфшешя не даютъ чистаго спектральнаго оранжеваго 
или {фуолетоваго ивЪта. Въ настояшее время, на основан ивтовыхъ ошущени!й. 
нашего глаза и оптическихъь данныхъ, установлены три осповныхть спектральных 
ив та: красный, зеленый и Флолетовый, такъ какъ смЪеь краснаго и зелен®го даетъ 
желтый увЪть, а смЪсь зеленаго и фтолетоваго—син!й, но для составления чистых 
спектральныхь или радужных ивфтовъ со всЪми ихъ оттЬнками необходимо брать 
вс семь главнйшихъь ивЪтовъ радуги, т.-е. красный, оранжевый, желтый, зеленый. 
голубой, син й и фтолетовый. 
Вс иврта спектра раздляют"ь на шеллые и холодные. Къ теплымъ относятся: 
расный, оранжевый, желтый и желтго-зеленый, а къ холоднымъ— голубо-зеленый, си- 
шШй и ф'олетовый. Зеленый ивть составляетъь какъ бы переходную ступень между 
теплыми и холодными цвЪтами, хотя скорЪе можно отнести его къ послднимъ. 


Е Мы уже говорили, что смфеь всЪхъ ивВтовъ спектра образуетъ бЪлый ицвфтъ. Но 
ОЪлый ивЪть 


. 


можно получить и оть иныхъ сочетаний спектральныхъ ивЪтовъ: есть 
в ивЪтовь, которые въ смфшанномъ видЪ даютъ бЪлый ивЪтъ. Такъ, напримфръ, 
синй и желтый спектральные цвфта образуютъ въ смфшени бФлый ивЪфтъ °). Такте 
два ивЪта, которые при оптическомъ смфшенти образуютъ бЪлый ивЪтъ, называются 
дополнительными, такъ какъ они взаимно дополняютъ другъ друга до бЪлаго. При этомъ 
каждый теплый ивЪгь имфеть дополнительнымь соотвЪтствуюций холодный: красный 
иметь себЪ дополнительный въ голубо-зеленомъ, фиюлетовый—въ желто-зеленомъ, 
желтый — въ синемъ, оранжевый— въ голубомъ; одинъ только чистый зеленый не 
иметь, строго говоря, дополнительнаго, но до нфкоторой степени роль эту играет 
лля него пурпуровый ивЪтъ (таблица Ц). 

Основываясь на спектральныхъ ивЪтахъ, которые, какъ мы видЪли, имфютъ не- 
посредственное влляше на окраску природы, въ краскахъ матертальныхъ, употре- 
бляемыхуь въ живописи, также стремятся найти при помощи различныхь соединенй 
таке ивЪта и оттЪнки, которые находятся въ спектрЪ. Но, къ сожалВи!ю, въ краскахуъ, 


) Этого не получится, конечно, если смфиивать матеральныя краски, а не ивфта спектра, 
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употребляемыхь художниками, нфть такихь ивфтовъ, которые были бы тождественны 
съ ивфтами спектра, такъ какъ ивФть матеральной краски сложенъ и состоитъ изъ 
нескольких составныхъ частей спектра, при чемъ каждая такая часть различна по 
своей яркости. ТЬмъ не менЪе, художникъ-живописешь, идя навстрЪчу эстетическим 
запросамъ своего духа, достигаеть матеральными красками приблизительно такого же 
впечатлЬ я, какое производять солнечные лучи въ природ, хотя сила и яркость 
красокъ въ природЪ всегда превосходятъ живопись. 


О КРАСКАХЪ ВООБЩЕ. 


Для изображеня на холстЪ или бумаг окружающей насъ природы со всеми 
ся красотами и дивной игрой солнечнаго осв.шеня употребляютъь спешально приго- 
товленныя для этой ифли краски. 

Краски въ томъ видЪ, въ какомъ ими пользуются художники, состоять изъ не- 
обходимыхъ двухъ рлементовъ: изъ собственно краски или особаго красящаго веше- 
ства—пигмента и связываюшаго вещества, которое даеть возможность накладывать 
краску на холстъ или бумагу. Названтя свои—масляныя, акварельныя, эмалевыя, во- 
сковыя и т. д.—краски получаютъь оть названйя различныхъ связывающих ихъ ве- 
ществъ. Такъ, напримЪръ, если красящшее вешество соединено съ масломъ, то краска 
называется масляной. Отсюда и родъ живописи обусловливается связывающимъ краску 
веществомъ, а потому различають живопись масляную, акварельную и т. д. 
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Рис. 6. 


Красяшее вешество лля красокъ либо добывается изъ земли естественнымъ пу- 
темъ, либо приготовляется химически. Къ первымь относятся такъ называемыя зем- 
анныя краски: охра, умбра, сленна, земля, а ко вторымъ—краски, вырабатываемыя 
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химическимь путемъ на фабрикахъ. Земляная краска, по извлеченти ся изъ земли, 
подвергается сначала измельчантю на особыхъ мельницахъ. ЗатЬмъ ее смфшивають 
съ водой и даютъ отстояться, чтобы частицы ея осфли. Когда краска осядетъ, воду 
удаляютъь, а краску сушатъ. Такимъ образомъ краска получается въ порошк нано- 
доб!е муки. Полученная этимъ путемъ краска называется сырою, или натуральною. 
Если же натуральную краску подвергнуть прокаливанйо при высокой температурЪ, то 
получается земляная жженая краска. При процесс прокаливанйя органическая веше- 
ства, заключаюцияся въ краскЪ, превращаются въ уголь, и сама краска мВняеть свой 
составъ, а вмЪстЪ съ ртимъ м%няется и самый ивФтъ краски, которая, въ зависи- 
мости отъ температуры и продолжительности накаливания, получаетъь различные 
оттВнки. Вообше же всЪ земляныя краски послЪ прокаливавшя получаютъ красно- 
ватый оттфнокъ. Земляныя краски раныше другихъ стали употреблять въ живописи, 
и онЪ являются чрезвычайно прочными. Что же касается искусственныхь химиче- 
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скихъ красокъ, то онЪ въ большинств® случаевъ представляютъ собою окиси различ- 
ныхъ металловъ—цинка, синеродистаго желЪза, свинца, или добываются изъ минера- 
ловъ--лазуреваго камня (1ар1з 1), малахита (Ма!асвЦе), азурита и другихъ. Къ 
химически приготовляемымъ краскамъ относятся также краски органическая, извле- 
каемыя изъ растемй, напримЪръ, индиго (растеме шАшо{ега), крапплакъ (корень 
растемя Виа Ипскюма) и други. 

Матер!альныя краски по своей чистотЪ уступают тЬмъ образповымъ ивЪтамуъ 
спектра, которые даны самой природой, а потому только нфкоторыя боле или ме- 


нЪе приближаются къ спектральнымъ; таковы: киноварь; желтый хромъ, зеленая Ве- 
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ронезъ и ультрамаринъ. Вс остальные цвта красокъ, въ обшемъ, значительно тем- 
не чистыхъ спектральныхъ. 

Кактя же краски нужно считать основными? Если бы смЬшене красокъ давало 
тотъ же результать, какой даетъ смЬшене спектральныхъ ивЪтовъ, и если бы краски 
по чистотЪ соотвтствовали спектру, то установить основные ивЪта красокъ было бы 
не трудно. Но смЪси однихъ и тЪхь же ивфтовь спектра и матеральныхъ красокъ 
дають иногда совершенно несхожие результаты. Взять хотя бы таке два ив.фта, какъ 
син й и желтый, которые вь спектрЪ образуютъь при смфшени бФлый ивфтъ, а въ 
краскахь— зеленый. Кром того, смФсь двухъ красокъ всегда темнЪе по силЪ тона, 
ч№мъ каждая изь нихъ въ отдЪльности. Поэтому среди художниковъ принято счи- 
тать основными иные ивЪта, чФмъ въ физикЪ, а именно: син, красный и желтый, 
какъ болЪе благодарные для составленя многихъ другихъ красокъ и оттЪнковъ. На 
практикЪ, однако, художники пользуются, въ большинствЪ случаевъ, не тремя цвф- 
тами и не 7-ю спектральными, а цфлымъ десяткомъ ихь и болЪе, которые берут 
ва основные, и изъ нихъ уже составляють необходимые оттЪнки. 

Таблица 1 изображаеть пвФта наиболВе употребительныхъ красокъ. Приводим 
также ихъ названия: 

Списокъ красокъ. 


1. Лимонная, желтая (Заипе сИгоп); 

2. Хромъ желтый (Заипе 4е сВгоше); 

). АХромъ желтый темный (Тацпе 4е сВгоше пб); 
Инд ская желтая (Фаипе тет); 

5. Кадм желтый оранжевый (Фаапе 4е садтиии огапое); 
0. Киноварь (Уеги Шоп); 

7. Карминъ (Сагиию); 

$. Лакъ пурпуровый (Гасие ропгропге }; 

9. Охра желтая (Осге фаппе); 

10. Сенна натуральная (Тегге 4е яеппе пабтгеЙе): 
11. Сенна жженая (Тегге 4е яеппе БгаНсе); 

12. Умбра натуральная (Тегге ФотшЬге пабагеНе); 
13. Умбра жженая (Тегге ФоштЪге БгаПбе); 

14. Сешя (Зерла); 

15. Слоновая кость черная (Мот @уоп); 

16. Индиго (тео): 

17. Зеленая Веронеза (Уегё Убгопезе); 

15. Изумрудная зелень (Уег бтбгаи@е); 

19. Зеленая земля (Тетге уег@); 

2(). Зеленая Гокера .№ 1 (Уст! 4е Ноокег №1): 
Ультрамаринъ темный (Вей 4’ошигештег 10пеб); 
22. Кобальть синй (Веи 4е софа: 

23. Смальта (ЗтаЙ); 

214. Прусская лазурь или синь (Веи 4е ргиззе): 
25. Охра красная (Осге гоцое); 

26. Цииковыя бЪлила (В№апе 4е же). 


Пурпуровый | Зеленая Киноварь Прусская лазурь Смальта Веронела 





такъ Веронеза -- лимойная желтая т Карминъ Хромъ желтый 
сы ее 
„з 
Пурпуровый и- Зеленый Красный и Голубозеленый Ф1олетовый и Желтозеленый 
Кадм! Прусская Хромъ желтый Ультрамаринъ 


оранжевый тазурь 





Оранжевый и Голубой. Желтый и СинШ 


Таблица П. доПолнитеЕЛЬНЫЕ ЦВЪТА. $ 
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Акварель. 9 


Для первоначальных и для послВдующихъ несложныхъ работъ акварелью нТугъ 
необходимости пользоваться приведеннымъ спискомъ красокъ. ВначалЪ вполнЪ доста- 
ТОЧНО будетъ слФдующихъ. ивЬтовь: 


|. Лимонная желтая; 7. (енна жженая; 

2. Хромъ желтый; $. Олоновая кость; 

3. Хромъ желтый оранжевый: у. ии зелень; 

4. Киноварь; 10. Ультрамаринъ; 
Карминъ; 11. Прусская лазурь. 


(ленна натуральная; 


АКВАРЕЛЬНЫЯ КРАСКИ. 


Для выражения своихъ мыслей въ видЪ сложныхъ композишй или работы съ 
натуры, гдЪ требуетсл выразить изв.стную идею или изобразить видимое въ извЪст- 
ной красочной гаммЪ, сущшествують различныя вспомогательныя средства, облегча- 
юция рту сложную задачу. Однимъ изъ такихъ средствъ является живопись акварелью. 
Такъ какъ краски, служация для этой ифли, разводятся водою, то ихъ называют 
также водяными красками. Свое ‘название акварель получила отъ латинскаго слова 
афиа — вода. Живопись акварелью въ болВе усовершенствованномъ видЬ стала въ 
рядъ съ другими способами живописи сравнительно недавно, такъ какъ раньше сю 
пользовались преимущественно въ Эскизныхъ работахъ, и въ употребленти было очень 
ограниченное число красокъ. Въ настоящее же время есть художники, которые рабо- 
таютъ почти исключительно акварелью, достигая въ этой области большого совер- 
шенства не только въ рскизахъ, но и въ законченныхъ картинахъ, правда, разм\рами 
уступающими масляной живописи. 

Акварельныя краски приготовляются изъ красящихъ вешествъ, къ которымъ 
прибавляют” ь въ качествь связывающаго элемента различный клей, напримфруъ, гумми- 
арабикъ, декстринъ, вишневый клей, съ прибавлентемъ меда или сахара и глицерина. 

Акварельныя краски бываютъ твердыя, приготовляемыя па гумми-арабикЪ, ВУЪ 
плиткахъ, которыя при употребленти натираются на тарелкахъ или особыхъ металли- 
ческихъ палитрахъ, мяиая на меду и жидшял. Мягюя краски, въ видЪ тЬста, такъ 
называемыя медовыя, накладывають въ фарфоровыя, въ большинствЪ случаевъ, че- 
тырехугольныя чашечки. ЯЖидк!я краски сохраняются, наподоб1е масляныхъ, въ оло- 
вянныхъ трубочкахъ, изъ которыхъ краска выжимается, по мЬрВ надобности, на па- 
литру. Лучше другихъ сортовъ мягкая акварель для небольшихъ работъ, для круп- 
йыхъ же работь и, въ особенности, при писанти этюдовъ съ натуры удобнЪе аква- 
рель въ трубочкахъ. ТЪмъ не менфе, многе художники находять, что краеки въ 
илиткахъ лучше другихъ. Твердая акварель обладаель наименьшею яркостью и рас- 
творяется иногда съ очень большим» трудомъ, что и составляетъ ея главные недо- 
статки. Лучшими сортами акварельныхъ красокъ считаются англйскя фабрики Вин- 
вора (УМУ тзог & Мет) и франпузсекя Лефранковекя (Те тапс & С-е). Акварель есть 
живопись прозрачными красками, поэтому бЪлила, какъ краска кроющая, въ акварели 
не употребляется;. роль бФлилъь въ акварели исполняеть бумага. Вообше же бумага 
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въ акварельной живописи играеть большую роль. Акварельная краска ложится на 
бумаг такимъ тонкимъ слоемъ, что черезъь него просвЪчиваетъ бумага. Для того, 
чтобы получить болфе густой и сильный тонъ, необходимо взять больше краски на 
кисть. ТЬмъ не менфе, бумага, будучи даже густо покрыта краской, отражаеть бЪлый 
свЪтъ, падающий на нее, что сообщшаеть краскЪ болЪе или менЪе бЪлесоватый ивЪфтъ. 

При высыхании акварельныя краски измфняють свой ивЪтъ: онЪ становятся нЪ- 
. сколько бл)дными. Акварелью обыкновенно пишутъ на шероховатой бумагЪ. Это 
имфегъь оптическое значен!е. Краска, лежашая въ углубленияхъ бумаги, представляеть 
болЪе плотный слой, чВмъ на гладкой поверхности, но на выпуклыхъ м\стахъ та- 
кой бумаги краска боле блБдная, вслЪдстве большаго просвфчивантя бумаги; если 
же смотрфть на рисунокъ съ н`котораго разстояния, то все сливается въ болЪе кра- 
сочный тонъ, чЬмъ на гладкой бумагБ. 
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Рис. 8. Сумка для принадлежностей въ сложенномъ видЪ. 


ТВмь не менЪе, прозрачность акварели даже на самой лучшей бумаг даетъ 
большую примесь бЪлаго свФта къ цвЬтамъ краски, сообщая имъ болЪе или менЪе 
бЪлесоватый оттЪнокъ. Для устранения ртого недостатка, преимущественно для изо- 
бражен!я воздуха и дали, къ акварельнымъ краскамъ прибавляютъ непрозрачную 6}- 
лую краску, но пользоваться ею въ работахъ акварелью нужно очень осторожно и 
умфренно, хотя есть художники, которые работають совершенно непрозрачными 
водяными красками, прибавляя бЪлила ко всфмъ краскамъ. Акварельная живопись съ 
примфсью бЪлилъ называется гуашью. Такъ какъ акварельныя краски прозрачны, то 
на выборъ бумаги должно быть обрашено особенное вниман!е; если бумага измфнить 
свой цвЬть, то рто, несомнфино, отразится на работЪ. НЪФкоторые сорта бумаги, въ 
особенности дешевые, подъ дЪйствемъ солнечныхъ лучей, желтфютъ. Если желаютъ 
убЪдиться, чго этого не произойдетъ, то выставляютъ бумагу на несколько дней на 
солнце. При наличности хорошей бумаги и красокъ акварельная картина, наклеенная 
на картонъ и зашишенная стекломъ, въ отсутстые сырости сохраняется сотни л®тъ. 
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МАТЕРТАЛЬЕ И ПРИНАДЛЕЖНОСТИ. 


Какь мы уже упоминали, для живописи чистой акварелью чрезвычайно важно 
качество бумаги. Для чистой акварели употребляется преимущественно совершенно 6}- 
лая бумага, приготовленная изъ лучшихъ матерталовъ. Лучшие сорта ея приготовляютъ 
въ Англии, но есть хороние сорта также во Франши и Голланди. Английская, такъ 
называемая Ватманская, бумага бываетъь трехъ сортовъ, различной шероховатости. 
Чтобы отличить настояшую англЙскую бумагу оть фальсификаши, нужно посмо- 
трЪть ее противъ свЪта. На настоящей английской бумагЬ им ется водяная надпись 
\Увайтап. Ватманская бумага — совершенно бЪлая и не сильно впитываеть въ себя 
краску. Изъ английскихъ бумагь можно рекомендовать еще бумагу ми 2 и Кат- 
термоля. Существуеть также довольно хороший сортъ французской бумаги боле 
гладкой подъ назван!емъ «а Па Гогше» и итальянская рартег 4е Коше, употребляемая 
для большихъ архитектурныхъ акварелей. ВсЪ эти сорта бумаги, какъ довольно до- 
роге, можно пртобрфтать тогда, когда вы уже усвоите работу акварельными красками 
и пройдете всф предварительныя упражнения, для которыхь можно пользоваться и 
знакомымъ уже вамъ «дамскимъ картономъ» или же дешевыми сортами акварельной 
бумаги. Бумага въ такомъ видф, какъ мы ее получаемъ изъ магазина, не совсфмъ 
удобна для работы, такъ какъ она, будучи смочена краской, коробится и становится 
волнистой даже послЪ того, какъ краска высохнеть. Мортому бумагу наклеивають 
сначала на гладкую доску или картонъ, а затФмъ уже приступаютъ къ работЪ. 

Наклеиван!е бумаги продФлывается слФдующимъ образомъ. 

: Беруть размЪръ бумаги, нЪсколько больший желаемаго размФра рисунка, и заги- 
баютъ края бумаги, приблизительно по полтора-два сантиметра, со всфхь четырехъ 
сторонъ; при этомъ загибать ихъ необходимо въ ту сторону, на которой желаютъ ра- 
ботать. ЗатВмъ всю бумагу смачиваютъ мокрой губкой, за исключенемъ загнутыхъ 
краевъ, которые съ обратной стороны намазываютъ гумми-арабикомъ при помощи 
кисточки или крахмальнымъ клейстеромъ. Потомъ бумагу кладутъ на доску или кар- 
тонъ, отгибають обратно намазанные клеемъ края ея и протираютъ ихъ тряпочкой, 
слегка вытягивая бумагу во всЪ стороны. Наклеенную такимъ образомъ бумагу оста- 
вляютъ сохнуть до тЪхъ поръ, пока она совершенно не выравняется. Первые опыты 
наклейки бываютъ неудачны, въ особенности, если неодинаково толстымь и ровнымъ 
слоемъ намазать отогнутые края, но при вторичномъ наклеиванти вы сами увидите, 
вт» чемъ заключался недостатокъ перваго опыта, и достигнете лучшаго результата. 

. Для работь съ натуры имфются въ продажЪ готовые со спешально наклеенной 
бумагой блоки, различнаго формата, заключающие въ себЪ нЪсколько десятковъ лист- 
ковъ бумаги. Когда работа готова, то верхний листокъ снимается ножикомъ, открывая 
чистый листъь для новой работы, 

Достоинство кистей для работы акварелью тоже очень важно. Кисть, приго- 
товленная не тшательно и изъ худого матер!ала, не можеть отвФчать своему назна- 
чен!ю. Хоропия кисти значительно дороже кистей, употребляемыхъ въ живописи 
масляными красками, Лучний сортъ кистей для акварели приготовляется изъ куницы 
или соболя, а болЪе крупныя кисти приготовляются изъ верблюжьей шерсти. Кисти 
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вставляются въ стволъ птичьихъ перьевъ или же въ металлическая трубочки, которыя, 
въ свою очередь, вставляются въ деревянныя палочки. Иногда къ палочкЪ придЪлы- 
ваютъь кисти съ обоихь концовъ, при чемъ на одномъ кони больший размруь, 
а на другомъ—меньпий. Что касается формы кистей, то онЪ бываютъ различныя: 
круглыя, плоския, короткия и длинныя. Лучшими кистями нужно признать круглыя 
и не особенно длинныя, такъ какъ он} больше впитываютъ краски, что особенно 
важно, когда нужно покрыть сразу однимъ тономъ большую поверхность. 
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Для работъ акварелью необходимо имЪть въ своемъ распоряжен!и, по крайней 
мЪрЪ, три кисти различныхь размФровъ. Лучше и удобнЪй, въ особенности при 
работЪ на воздухВ, имфть кисти двухъь размровъь на одной палочкЪ. Таюя кисти 
разнятся одна отъ другой обыкновенно на два номера: если, напримЪръ, на одномъ 
кони № 12, то на другомъ— менпий размЪръ № 10. Для нашихъ работъ удобнфе №№ 16. 
и 14 (рис. 2). дто—довольно крупныя кисти, удобныя для покрытя большихъ пло- 
шадей одной краской. Можно проводить ими и тонюя лини, такъ какъ конецъ 
большой кисти, пропитанной краскою, дЪлается очень острымъ. ТЬмъ не мене, 
полезно имфть тоненькя круглыя кисти, одну или двЪ, № 0 (рис. 3) и №2 (рис. 4). 
Ими улобнфе пользоваться въ тЪхъь случаяхъ, когда требуется покрыть краской узкую 
полоску, или, какъ увидимъ дальше, для изображения вфтокъ дерева и т. п. 

Для покрывая однимъ тономъ большихъ площадей, напр., неба въ пейзажЪ, 
употребляются особыя плоскя широк!я кисти (рис. 5). 

Помфщенемъ для красокъ ‘служать металлическе, эмалированные ящики про- 
долговатой формы, очень удобные для переноски, что очень важно при работЪ С 
натуры (рис. 6). Яшики имфють двЪ или три крышки, а внутри перегородки изъ 
жести въ формЪ прямоугольниковъ, по размЪру формочекъ съ красками. КромЪ того, 
внутри ящика имЪется узкое и длинное отдфлене для кистей. Для того, чтобы яшикъ 
улобнфе было держать во время работы, снизу къ нему придФланы два кольца, ко- 
торыя надЪваютъ на большой паленъ лЪвой руки. Палитру для смфшентя красокь 
замфияютъ крышки ящика, въ которыхъ сдФланы вогнутости для того, чтобы одинь 
тонъ разведенной краски и® смфшивался съ. другимъ. 

Въ ящикь можно положить столько красокъ, сколько въ немъ отдленй, но 
ссли вы желаете имФть больший наборъ красокъ, то можно въ каждое отдФлен!е 
положить не по Злой плиткЪ, а по половинкЪ. КромЪ того, необходимо им ть особую 
банку для воды, лучше спешальную фляжку, которую носять на ремнЪ черезъ плечо. 
При работЪ жидкими красками въ трубочкахъ очень удобны рмалированныя палитры 
съ углубленями по вифшнему ея’ краю, въ которыя краска въ достаточномъ коли- 
честв выдавливается изъ трубочекъ. На край палитры надфвается чашечка для воды. 
Доску съ бумагой или блокъ при работЪ съ натуры на воздух либо держатъ рукой, 
либо кладутъ на колЬни: въ послВднемъ случа ‘нужно им ть складной желзный 
или деревянный стулъ. Для художественныхь экскурс@й на лоно природы полезно 
имть деревянный ящикъ или кожаную сумку, въ которой помшаются вс} при- 
надлежности акварельной живописи (рис. 7 и 8). КромЪ всего перечисленнаго, у аква- 
релиста всегда должна находиться и чистая полотняная тряпочка для вытирания не- 
нужныхъ красокъ на палитрЪ. Вообще, лучше запастись хорошими и удобными при- 
надлежностями, такъ какъ при работф неудобства плохо дЪйствуютъ на настроент!е, 
что несомнЪнино отражается и на качествахь рисунка. 

Для желающихъь приводимъ описан спешальнаго мольберта-стола (рис. 9), въ 
которомъ все предусмотр® но вь смыслЪ улобства. Устройство его отчетливо видно 
на прилагаемомъ рисункЪ, такъь что онъ легко можеть быть сдЪланъ любымъ сто- 
ляромъ. Такой мольберть дЪлаеть излишними тЪ хлопоты, съ которыми обыкновенно 
сталкивается работаюций, прибЪгая ко всевозможнымть ухишренямъ, чтобы прочно уста- 
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новить доску съ бумагой и придать ей соотнтствуюций наклонъ. Въ данномъ случа 
на мольбертЪ доска съ бумагой—В совершенно легко принимаеть любой наклонъ и 
укрфпляется въ желаемомъ положении при помощи зажима съ винтами—Е. Рама С 
выдвигается изъ неподвижной рамы Д, что даетъ возможность поднимать доску, если 
работаютъ стоя, или опускать, когда нужно работать сидя. Величина доски—16Ж 12 вер- 
шковъ. Длина неподвижной рамы—18 вершковъ. Въ ящик А съ выдвижной крышкой 
помЪшаются принадлежности. Мольбертъ-столь сушествуеть и въ продажф въ гото- 
вомъ видЪ. Само собою разумЪется, что отсутстве такого мольберта отнюдь не должно 
служить препятствемъ для работы акварелью. Можно работать акварелью и на 
простой гладкой доскф или на обыкновенномъ рисовальномъ столикЪ, рисунокъ кото- 


раго данъ во П томЪ, и на который непосредственно наклеивается бумага, 
”. 


О У 


ПРАКТИЧЕСКИЯ УКАЗАНИЯ. 


Принципъ работы чистой акварелью и отмывки тушью одинъ и тотъ же, раз- 
ница только въ колоритномъ отношен!и. СлФдовательно, все, что говорилось’ объ 
отмывк тушью, относится и къ акварели. ТЪмъ не менЪе, необходимо имФть въ виду, 


Рис. 10. 
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Рис. 11. 


что лучшимъ способомъ накладываня акварели кистью на бумагу нужно считать по- 
степенный переходъ отъ боле свфтлыхъ тоновъ къ темнымъ. При такомъ способЪ 
все покрывають сначала очень слабымъ, но, въ колоритномъ отношени, вЪрнымъ 
тономъ, оставляя съ болышою точностью и осторожностью свфтлыя части (блики) 
предметовъ совершенно незакрашенными. Можно, конечно, вызвать блики и инымЪъ 
путемъ, вымывая въ необходимыхъ мЪстахъь краску кистью, смоченною водою. Вы- 
мытыя части становятся еше свЪтлЪе, если, до высыханя, грикрыть ихъ впитываю- 
шею бумагою и протереть ее, отчего краска переходить съ акварели на пропускную 
бумагу. Для смыван!я большихь площадей употребляют и губку, которую смачи- 
вають водой и промываютъ нужныя мЪста. 

Но такой способъ очень кропотливъ, и мы рекомендовали бы нашимъ читате- 
лямъ, по возможности, его избЪгать, пользуясь имъ только для достижения полутонов, 
но никакъ не для бликов. 

Для изображения очень тонкихъ бликовъ, которые очень затруднительно сдЪлать 
съ помошью кисти, можно пользоваться особой стальной скоблилкой или острымъ 
перочиннымъ пожомъ, которымъ выскабливается бликъ въ любомъ мЪетЬ. Можно 
также вызвать бликъ и простымъ накладывантемъ бЪлой краски, но тогда живопись 
будеть не чистой акварелью, а потому, если вы желаете имфть работу чистой аква- 
релью, нужно избЪгать пользоваться бЪлилами. 
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ПРЕДВАРИТЕЛЬНЫЯ УПРАЖНЕНИЯ. 


Для начала работы нарисуйте карандашомъ, какъ и въ отмывкф тушью, три 
прямоугольника, размфромъ 3 Х 11/2 вершка (рис. 10), и покройте ихъ однимъ са- 
мымъ свЪтлымъ тономъ киновари. Давъ высохнуть КраскЪ, покройте еще разъ два 
другихъ прямоугольника той же краской, оставляя первый прямоугольникъ въ перво- 
начальной окраскЪ. Наконецъ, трей прямоугольникъ покройте еше разъ. Такимъ 
образомъ, третй прямоугольникъ долженъ имЪть самый сильный тон, соотвтствую- 
ций естественному ивЪту краски. То же самое продФлайте сь пвЪтами желтымъ (жел- 
тый хромъ свЪтлый — рис. 11) и съ синимъ (ультрамаринъ темный—рис. 12). НИЪко- 
торыя краски, какъ киноварь, будучи разведены водой, оставляютъ на бумаг малень- 
ктя крупицы болфе темныя, чВмъ остальной тонъ, вслдстве чего не вся поверх- 
ность прямоугольника кажется окрашенною равномФрно. Чтобы избфжать этого, 
нужно прежде всего тщательно размфшивать краску на палитрЪ кистью и все время, 
пока покрываете площадь, поддерживать смфсь, мЬшая се каждый разъ, когда наби- 
раете вновь краску на кисть. 
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Рис. 12. 
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КУРСЬБ ОРНАМЕНТА. 


А. Г. Новиковь. 


Орнаментами, какъ известно, называются такя изображения, которыя служатъ 
для архитектурныхъ украшений всевозможныхъ частей зданй или примфняются Въ 
художественно-промышленныхъ производствахъ. Въ первомъ случаЪ они употребля- 
ются для украшеня карнизовъ, колониъ, капителей, фризовъ, стЪнъ, половъ и т. д.; 
во второмъ — для придания боле красиваго вида различнымъ предметамъ: сосудамъ, 
матер!ямъ, мебели, вазамъ, ювелирнымль издЪмямъ и пр. Не имя самостоятельнаго 
значения, орнаменты играютъ большую роль въ сочетани съ другими предметами, 
которымъ они придаютъ красоту и изящество, возвышая такимъ образомъ ихъ худо- 
жественное достоинство. 

Смотря по способу исполненя, орнаменты раздФляются на плоске (исполнен- 
ные въ одной плоскости), рельефные и полурельефные. 

Сл» художественной точки зрЬн!я наибольшаго внимания заслуживаеть рельеф- 
ный орнаменть, такъ какъ на немъ эффектнфе проявляется игра свФта и тЪней. 

Хуложникъ-орнаменталисть можеть составлять очень сложные узоры, пользуясь 
для своихъ композишй тЪми неисчерпаемыми источниками, как!е ему даеть геометрия 
и природа. | 

Прежде чфмъ приступить къ систематическому изложению курса рисования орна- 
ментовъ, я хочу сказать нфеколько словъ о значенти этого отдФла рисовантя дая изу- 
чешя рисунка и дать нфкоторыя предварительныя указания. 

За послЪднее время многе, увлекаясь исключительно натуралистическимъ мето- 
домъ преподавашя, совсфмъ изгнали орнаментъ изъ обучения рисован!ю, находя, что 
онт, слишкомь сухъ и скученъ, и что слФдуеть изучать рисован!е, не прибФгая къ 
гинсу. РазумФется, стремлене оживить преподаван!е рисованя заслуживаеть самаго 
горячаго одобреня, но, присматриваясь къ результатамъ обучентя только натуралисти- 
ческимъ методомъ, приходится признать, что рисунокъ изучается при немъ недоста- 
точно глубоко, и вообще окончательные результаты получаются далеко не такте блестя- 
цие, какъ можно было бы ожидать. Несмотря на то, что преподавание ведется болЪе 
оживленно и разнообразно, грамотность рисунка за послЪдн!е годы не только не повы- 
силась, но, напротивъ, обнаруживаеть зам фтный упадокъ. Такимъ образомъ, нужно 
признать, что отрицательное отношене къ рисованию съ гипса ошибочно; его нельзя 
изгонять изъ обученя, а нужно непремфнно вести параллельно съ натурой, чтобы 
научиться строгому рисунку. 

Не даромъ всЪ наши извфстные художники рисовали въ свое время съ гипсовъ, 
и нЪкоторые изъ нихъ, напримфръ, В. Верешагинъ, доходили въ передач орнамента 
до высокой степени мастерства. 


«Искусство для веъхь». Т. и, м 33 — и 
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Изобразить предметъ домашияго обихода легче, чЬмъ передать сухой и строго 
скомпанованный въ отношентяхъ орнаментъ. ЗаЪсь нельзя ограничиться приблизи- 
тельнымъ рисункомъ. На гипсовыхъ моделяхъ отчетливо обрисовывается форма пред- 
мета и его тЪней, и рисуюций долженъ внимательно изучить и точно воспроизвести 
эту форму, а не ограничиваться однимъ впечатлЬнтемъ и приблизительным сход- 
ствомъ съ моделью. Надо только избЪгать, по возможности, сухости при рисован!и съ 
гипса, стараться какъ можно больше разнообразить модели, рисовать ихъ не только 
въ прямомъ, но и во всевозможныхъ случайныхъ положенияхъ. Само собою разу- 
мфется, что послФдовательность перехода ‘отъ менфе трудныхъ моделей къ боле 
сложнымъ также иметь большое значенге. 


Приступая къ рисованю орнамента, слЪдуеть прежде всего опредФлить вели- 
чину рисунка, мфето его на бумагВ, чтобы онъ расположился на листЪ симметрично, 
и потомъ уже приступать къ рисовантю. Главное вниман!е обрашайте на перелачу 
общихъ формъ орнамента съ ихъ собственными и падающими тЪФнями и лишь из- 
рЪдка задавайтесь ифлью передать гипсъ въ полной законченности. 


Рисовать орнаменты слЪдуеть не только при естественномъ освфшенти, но и 
при искусственномъ, при помощи котораго можно красивЪе освЪтить модель и 060- 
бенно отчетливо подчеркнуть ея формы и тфни. Орнаменты нужно рисовать не 
отлько простымъ свинцовымъ карандашомъ, но и итальянским, а изрВдка знако- 
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миться также и съ сангвиномъ. Прежде чЬмъ начать примфнять итальянск каран- 
дашь, надо набросать контуръ простымъ карандашомъ или, еше лучше, углемъ; вы- 
рисовывать же контуръ и прокладывать тВни—уже итальянскимъ карандашомъ. Съ 
итальянскимъ карандашомъ слФдуетъ работать осторожно, такъ какъ онъ трудно сти- 
рается. Слишкомъ рЪзюя тЪни можно смягчать при помощи растиратя ихъ паль- 
цемъ. Самый употребительный итальянск! карандашь—.№ 1, боле твердый, и № 2, 
боле мягк1Й, употребляюцийся для тушовки самыхъ темныхъ мЪсетъ. Сангвиномъ 
называется особый маслянистый карандашь. Онъ еше хуже поддается сниманю съ 
бумаги, а потому имъ рисовать надо начинать только тогда, когда начнете немного 
владЪть рисункомъ. 

Сангвинъ имфется въ продажЪ двухъ сортовъ: одинъ иметь коричневый отт- 
нокъЪ, другой—красный. Въ послЪднее время появился сангвинъ, задФланный въ де- 
рево, наподобле карандаша, что представляетъь значительныя удобства при работЪ 
имъ. Техника рисован1я сангвиномъ ничфмъ не отличается отъ техники рисовантя 
карандашомъ. Красивые оттЪнки получаются при размазыванти сангвина пальцемъ 
или резиной. Такимъ образомъ, при рисован!и сангвиномъ резиной приходится поль- 
зоваться, главнымъ образомъ, какъ растушовкой. Навыкъ въ этомъ отношени пр1обрЪ- 
тается, какъ и всюду, упражненемъ. Въ обшемъ, это— весьма благодарный и подат- 
ливый матерталъ, позволяющий достигать значительныхъ эффектовъ. 

Бумагу слВдуеть разнообразить въ ивтахъ, т.-е. пользоваться не только обы- 
кновенной блой александруйской, по и такъ называемой французской бумагой, кото- 
рая бываетъ различныхь ивтовъ—сЪрая, коричневая, желтая и пр. 
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При рисован!и на цвфтной бумаг надо въ особенности избфгать излишней 
черноты въ тушовкф тЪней. Для получения свЪтовъ и бликовь можно пользоваться 
мфломъ, который теперь тоже продается задфланнымъ въ дерево, въ видЪ карандаша. 


Что касается размЪра рисунковъ, то ихъ рекомендуется дЪлать приблизительно 
вдвое крупне приведенныхъ въ нашемъ издании образцов. 


У лицъ, живушихъ въ глуши, можеть возникнуть вопросъ, гдЪ достать гиисо- 
выя модели. Это, однако, не такъ ужъ трудно, какъ кажется. Почти въ каждомъ гу- 
бернскомъ городЪ можно найти магазинъ съ лЬпными украшенями. Можно также 
выписывать гипсы изъ художественнаго магазина Ю. Брокманъ (Москва, Неглинный 
профздъ, домъ Третьякова) или изъ формовочной мастерской Имперлторской Акаде- 
м1и Художествъ (Петроградъ, Вас. Островъ, Николаевская наб.), а также изъ Цен- 
тральнаго училиша барона Штиглица (Соляной пер., соб. домъ). Наконешъ, излатель- 
ское т-во «Благо», съ своей стороны, пришло въ этомъ отношени на помошь сво- 
имъ подписчикамъ и организовало складъ, гдф также можно найти модели для ри- 
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Рис. 4. 


РИСУНКИ 1, 2, 3, Ли 5. ПЛОСМИ ОРНАМЕНТЪ, СЛУЖАПИЙ УКРАШЕНЕЕМЪ 
ВЪ АРХИТЕКТУР. 


Опредфлите отношен!е высоты къ ширинф и положене крайнихь точекъ ва- 
витков а, Ь, с, &, е, потомъ опредФлите границы внутреннихъ частей ртихъ завит- 
ковъ между буквами Г, 4, №, $, л, м. 

Обратите вниман!е на то, что упомянутые завитки находятся между двумя гори- 
зонтальными параллельными линями. ОпредЪлите, гдЪ по отношен!ю средины орна- 
мента находится средний завитокъ. ЗатЬмъ набросайте обшую форму, слФдя за размЪ- 
рами и формой промежутковь между линями, опредФлите точки ри#, намЪтьте 
украшешя, находяцияся между завитками. 

Рисунокъ 2-Й изображаеть тоть же орнаментъ, но вырисованный боле по- 
дробно. 

Рисунокъ 3-й. Вырисовываете окончательно форму орнамента, намЪчаете тол- 
щину его и тЪ подробности, которыя вы въ немъ замЪчаете, стираете вспомогатель- 
ныя лини и, наконецъ, прокладываете главныя тЪни. 

Рисунокъ 4-й изображаетъ орнаментъ въ сокращени сбоку. Въ этомъ случаЪ, 
какъь и въ предыдушемъ, находите сначала отношен!е между крайними точками; за- 
тм опредфляете положене орнамента по отношению къ плоскости горизонта. 


ЕН 


6 Искусство дал всбх 5. 


Параллельныя лини, между которыми находятся завитки, стануть теперь сходя- 
щимися, промежутки же между завитками будуть уменьшаться по м®рЪ удален!я отъ 
рисующаго. 


ИмЪя это въ виду, намЪчаете сначала крупныя части орнамента, начиная съ 
ближайшихь и постепенно переходя къ болЪе удаленным отъ глаза. 


Рисуя, слЪлдите за отношентями частей орнамента и промежутками между ними. 
Когда рисунокъ будеть установленъ, вырисуйте контуръ и затушуйте, какъ показано 
на рис. 5-мъ. 


РИСУНКИ 6, 7 и 5. 


Первые два рисунка показываютъ, какъ надо начинать рисовать плоскй орна- 
ментъ, повфшенный въ вертикальномъ положени и сбоку отъ рисующаго. Ио обыкно- 
вентю опредфляете сначала отношен1е между крайними точками орнамента и положенте 
его по отношению къ горизонту. ЗатЬмъ, примЪняя правила перспективы о сокра- 
шенти лин, рисуете плоскость, на которой расположенъ орнаментъ, и намчаете 
средину орнамента вертикальной линтей а. Конечно, рта лин!я будетъь неодинаково 
удалена отъ краевъ орнамента и раздФлить его на двЪ неравныя половины: ближайшая 
къ рисующему половина будетъ казаться больше. 

Рисунокъ 6-й показываеть, какъ начинать работу. Вы наглядно видите на немъ 
также. какъ надо примЪнять въ данном” случаЪ правило перспективы о схождени 
параллельныхь лин!й. ЗатЬмъ намфчаете болЪе крупныя части орнамента, сравнивая все 
время какъ форму самыхъ украшений, такъ и промежутковъ, находящихся между ними. 


Рисунокъ 7-й изображаеть орнаменть, нарисованный въ контурЪ, съ мелкими 
частями его. Рис. 5-й показываеть, до какой оконченности нужно доводить озна- 
ченный орнаментъ. 


РИСУНКИ 9, 10 и 11. АРХИТЕКТУРНЫЙ ОБЛОМЪ—ЗУБЧИКИ, СЛУЖАНИЕ 
УКРАШЕШЕМЪ 1ЮНИЧЕСКАГО ОРДЕРА. 


Эта модель служить упражненемь ВЬ сокращении геометрических формъ: 
портому рисовать такя модели слФдуеть обязательно сбоку, примЪняя при Этому 
ваши знан!я по перспектив. 


Рисуя данную модель, вы должны все время слфдить за сокрашенемъ плоско- 
стей и лин, за ихъ направленями и сочетантями другъ съ другомъ, не забывая въ 
то же время формъ и размФровъ промежутковъ между ними. Конечно, параллельныя 
лин!и должны сходиться на горизонт. 


Рисунокъ 9-Й показываетъ, какъ надо начинать рисунокъ. 
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Когда рисунокъ будетъ установленъ, приступите къ боле тшательной выри- 
совкф его и намтьте собственныя и падаюция тЪни, какъ показано на рисункЪ 10. 
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Рис. 6. Рис. 7. 


Если окажется, что рисунокъ нарисованъ вЪрно, то приступите къ оконча- 
тельной вырисовкЪ его и доведите его до такой законченности, какъ показываеть 
рие. 11. 

Полутона на такихъ моделяхъ не слЪдуеть рисовать. 
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Рис. 5. 
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РИСУНКИ 12 и 13. ГЕОМЕТРИЧЕСКИ ОРНАМЕНТЪ— ЧАШКА СЪ ШАРОМЪ. 


Контуръ рисунка очень прость: онъ состоить изъ трехъ окружностей, отноше- 
не между которыми вы должны опредФлить на глазъ. ЗатЬмъ намфчаете форму глав- 
ныхъ тЪней и приступаете къ передач ихъ, начиная тушовку съ самой темной тЪни и 
постепенно переходя къ болЪе свЪтлымъ полутонамъ и рефлексамъ. Такт» какъ вы 
рисовали уже круглыя геометрическия тЪла, то затруднен! здЪсь возникнуть не можетъ. 

Подобныя модели сл®луетъ доводить до полной законченности, стремясь пере- 
дать характеръ матер!ала и рельефность орнамента. Рис. 12-й показываеть, какъ на- 
чинать рисованте, рис. 13-й изображаеть орнаментъь въ законченномъ видЪ. 
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РИСУНКИ 14, 15, 16 и 17. РОЗЕТКА, УПОТРЕБЛЯЮТЩАЯСЯ, КАКЪ 
АРХИТЕКТУРНОЕ УКРАПТЕНТЕ. 


Нарисуйте дв окружности, одну внутри другой, соразмФряя ихъь величину съ 
моделью. Вторую окружность раздЪлите на пять равныхъ частей, начиная дфлен!е 
оть точки а. 

ОпредФлите затЬмъ величину маленькой внутренней окружности, нарисуйте ее 
и намфтьте величину угловъ. Нарисовавъ тшательно форму отдЪльныхъ лепестковъ 


розетки и намфтивъ главныя тЪни, вырисуйте ихъ одновременно съ контуромъ и 
доведите-до законченности рисунка 16-го или 17-го. 





Рис. 14. 


РИСУНКИ 18 и 19. ОРНАМЕНТЪ, ЗАИМСТВОВАННЫЙ ИЗЪ РАСТИТЕЛЬНАГО 
ЦАРСТВА. ОБЩАЯ ЕГО ФОРМА—ПЯТИЛИСТНИКЪ. 

ОпредЪлите отношене между крайними точками орнамента и нарисуйте форму 

пятиугольника; опредфлите ширину верхняго листа и положен среднихъ и нижнихъ 


листьевъ, по отношению верхних и среднихъ. Проведите вертикальную линпо черезъ 
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вершину орнамента и на- 
мтьте величину стебля. На. 
брасывая обшую форму орна- 
мента, сравнивайте все время 
его крайня точки, величину 
листьевъ и промежутки между 
ними. Когда контуръ будетъ 
готовъ, прорисуйте главныя 
тВни и доведите рисунокъ до 
такой законченности, какъ по- 
казано на рисункЪ 19-мъ. 


РИСУНКИ 20, 21 и 22. 
РАСТИТЕЛЬНЫЙ —ОРНА- 
МЕНТЪ—ВОДЯНАЯ ЛИЛИЯ, 
НАРИСОВАННАЯ СБОКУ. 


отношение 
нари- 


ОпредЪливъ 
ширины и высоты, 
суйте окружность въ сокра- 
щенти; затЪмъ  опредЪлите 
величину внутренняго ивтка, 
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Рис. 


ма ихъ 


16. 


и. 2 





Рис. 15. 
ширину и толщину депе- 
стковъ (рис, 20). 
Посл этого набро- 
чертахь 
показы- 


‚ сайте въ общихъ 
рисунокъ,  какъ 
ваеть рис. 21. Если, срав- 
нивъ этоть набросок съ 
моделью, вы найдете, что 
размфры частей вЪрны, то 
приступите къ болЪе тша- 
тельной вырисовк® орна- 
мента. 

При ртомъ рисуйте од- 
новременно и контуръ и 
главныя ТЪни, постепенно 
доводя рисунокъ до такой 
законченности, какъ изо- 
бражено на рис. 22. Полу- 
тона здЪсь отсутствуютъ, но 
видите, что и однфхъ 
главныхь тЪней, если фор- 


вы 


правильно намфчена, достаточно, чтобы придать рисунку рельефность. 
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Рис. 17. 








ых. 


КурсЪ орнамента. 1 


РИСУНКИ 23 и 24. ОРНАМЕНТЪ ВЪ ВИДЪ. ПЕРЕПЛЕТАЮЩЕЙСЯ ЛЕНТЫ. 


Первый рисунокъ показываетъ, какъ начинать рисованте. ОпредЪлите отно- 
шене между крайними точками а, Ь, с, 4, а также отношен!е между большими ча- 
стями еГ, кл. Потомъ находите положене точекъ м, м, #, $. По отношеню къ 
этимъ точкамъ, вы опредфляете другя точки переплетающейся ленты, набрасываете 
обшую форму орнамента и ватЬмь, постепенно переходя отъ обшаго къ частностямъ, 





Рис. 18. 


передаете тЪ подробности и тЪ характерныя черты, которыя были вами подмЪчены. 
СлЪдите при этомъ за тЬмъ, чтобы лини были плавныя, красивыя. безъ угловато- 
стей. Наконецъ, приступаете къ передач свЪта и тВии, слЪдя не только за формами 
‘обственныхъ и падающихъ тфней, но также и сравнивая ихъ между собою въ отно- 
пени ихъ силы. Рис. 24-й изображаесть орнаменть въ законченномъ видЪ. 
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Рис. 21. 


Рис. 20. 
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РИСУНКИ 25, 26, 27 и 28. ОРНАМЕНТЬ, ИЗОБРАЖАЮНИЙ СТИЛИЗОВАННЫЙ 
ЦВЪТОКЪ ЛОТОСА. 


ОпредЪлите отношене между крайними точками орнамента; раздФлите рисунокъ 
на двЪ части вертикальной линей аб; опредФлите, какую часть всей ширины орна- 
мента занимаетъь чашечка с4, и какую часть всей длины занимаеть та же чашечка 
и стебель ивЪтка. 





Рис. 92. 


Набрасывая обшую форму орнамента, сравнивайте ее съ проведенными прямыми 
линями (рис. 25); затмъ, если нЪтъ ошибокъ въ размрахъ, постепенно переходите 
къ передачЪ болЪе точной формы орнамента съ его тЪнями и толшиною, добиваясь 
одновременно вЪрнаго и тшательнаго рисунка и въ контурЪ, и въ тВняхъ. На на- 
шихъ рисункахъ представленъ весь ходъ рисовантя. 


О 
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Обратите вниман!е на характеръ орнамента. Общая форма ивфтка постепенно 
суживается книзу, тогда какъ боковые листья расширяются книзу. 

ЗатЬмъ надо помнить, что цвЪтокъ находится внутри чашечки; слЪдовательно, 
въ какомъ бы положении ни находился орнаментъ по отношению къ зрЪн!ю, чашечка 
не можеть быть меньше самаго пв\тка. 
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Рис. 93. 
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Рис. 98. (Рисунокъ сангвиномъ). 
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РИСУНКИ 29 и 30. ОРНАМЕНТЪ— ЛИСТЪ КЛЕНА. 

Общая форма орнамента представляеть собой пятиугольникъ. Возьмите отно- 
шен!е между крайними точками, опредФлите, какую часть всей ширины и высоты 
запимаеть вточка, нарисуйте пятиугольникъ, опредФлите величину и обшую форму 
средняго листа, а затЪмъ боковыхъ и нижнихъ. Сравнивайте съ горизонтальными и 


вертикальными линями крайн!я точки листьевъ. 
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Рис. 99. 


Нарисуйте въ общихъ чертахь форму листа, потомъ опредФлите болЪе крупные 
вубчики, ихъ м\сто и величину, и, наконешь, перейдите къ мелкимъ зубчикамъ. 
Вырисуйте, намфтьте тЪни, сначала боле темныя, а потомъ постепенно переходите 
къ болЪе свфтлымъ, слФдя все время за формой и отношентемъ тЪней. 
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РИСУНКИ 31 и 32. ОРНАМЕНТЪ, ИЗОБРАЖАЮПИЙ СОБОЮ ЛАВРОВУЮ 
ВЪТКУ. 


ОпредЪлите отношеше между крайними точками орнамента, нарисуйте общую 
форму вмстЪ съ средней вЪткой аБ; затЬмъ отдФльно намфчайте группы листьевъ, ихъ 
величину и обшую форму, а также слЪдите за промежутками между листьями п ихъ край- 
ними точками, сравнивая ихъ съ вертикальными и горизонтальными линями (рис. 31). 

Передавайте характеръ каждаго листа, сравнивая его съ другими, и когда рису- 
нокъ будетъ тщательно нарисованъ, проложите собственныя и падаюнция тфни (рис. 32). 
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Рис. 36. 
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РИСУНКИ 33, 34, 35 и 36. ОРНАМЕНТЪ, ИЗОБРАЖАЮНИЙ ЛИСТЪ 
УЬ ДВИЖЕНТЕМЪ. 


ОпредЪлите отношене между крайними точками модели, найдите величину 
чашечки, изъ которой растетъь листъ, нарисуйте среднюю лин листа и величину 
отдЬльныхъ лопастей. Набрасывая обшую форму, старайтесь въ общихъ чертахъ пе- 
редать движене листа, а затЬмъ переходите къ подробностямъ листа, какъ показано 
на рисункЪ ЗА-мь. Одновременно нам чайте и форму главныхъ тФней. Исправляя 
рисунокъ, болЪе тшательно проложите главныя тВни, соблюдая ихъ отношения, 
(рис. 35) и постепенно доведите до законченности рисунка 36-го. 


ма Оф она Аб оО ЗОНЫ, ЧАИ 4 нь < йо о вы Переоочиьзинь с: 


иль ух ИИ ‹ 
и п мы х 
и, 7 ден" =; „я р ` ": о 
р. РР Р29 ` ` . 
- в 2 ы ы ь \ 
: Ри № ` ь ь* 
‹ и м. 
Е! : 
7 "9 /} 1 \ Ех “, 
„ \ к ь 
; и / \ ъ 
и > Рой : / } `\ “` % 
и Ры и“ оч \, 
” Е \ а. `. у, } 
| \ 2 “ \ } 
) и тв 
ый ый я Кабир ` мы \ 
. / `` $ 
г \_® . 
# „я | и 5 \ ) 
<. Е \ Ал ' 
” 2% \ 
{> позыше += и ТЕ ия —ы==., “1 . 
вы = / №. ры { 
\ > „ / „> \ 
% / “ и = Й ` 
\ К 1 } 
' м \ #} } 
Л ь“ | ль, Г. ” , 
\ \ `. бо.” ель, ``. и | 
| 1 / з 
| К { / \ \ “ я] | } 
“ | р | 
ра“ \ \ | | У 2 и! У 
\ `` | а ый 7 7 } | 
\ Г: 7 у : 
у \ / } и \ — } 
1 \ \ ‚ о, м ] у } 
Г // и “.. / | 
| \ < 5 №, / $; | 
1 у \ р ; . 
КЗ \ 1 о " к” / 
. } \ Г | \\ ; | 
| \ ] \. ‚\ 
Г \ \ } \ Ч \ / 
| \ \ \ | 1 | 
\ / \, \ } | 
К \ 3 дон 
А, | } \ { , 
ь ' ` й и 
\ 1 1 \ { ] к: Г. 
А 1 | [; / и 
\ Х | $ / Р р 
` <“ с Ре ь Ч ; 
“ \\3 “к, } и. . \ | р 
$ ».. ь“ \ и 
х Ех ‹ а с К мы \ {7 7 # 
, Е а 3 р 
\ 7 и 
_. ее" 5 и 
м Фа | я и 
ны 0 О им Км ем р. 
У: 


Рис. 37. 


РИСУНКИ 37 и 38. ОРНАМЕНТЪ ИЗОБРАЖАЕТЪ РОЗЕТКУ РАСПУСТИВИИИСЯ 
ЦВЪТОКЪ, ЗАКЛЮЧЕННЫЙ ВЪ ОКРУЖНОСТЬ, 


Нарисуйте обшую форму доски и окружность, въ которую вписанъ пятиуголь- 
никъ цвтка. Найдите величину среднихъ шариковъ и опредфлите углублен!е листьевъ; 
затЪмъ набросайте общую форму, слФдя за размФрами отдЪльныхъь частей, и посте- 
пенио доведите до законченности рисунка 38-го. 
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Рис. 38. 
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ФИЛОСОФСКЕ ЭТЮДЫ. 


ЦЪль искусства. 
Г. 


О цБли искусства можно спрашивать разнымъ образомъ. 

Можно, во-первыхъ, обратиться къ тому или иному отдФльному художнику и 
спросить его: «Къ чему тебЪ искусство? ЗачЪмъ всю жизнь свою ты изучаешь при- 
роду, дЪлаешь рисунки, наброски, этюды, создаешь одну картину, другую, третью, 
сотую? Какая ифль руководить тобой въ ртой работ}, порой мучительной и тяжкой?» 

На такой вопросъ получилось бы великое множество совершенно различныхъ 
отвфтовъ. Каждый художникъ по своему объяснилъ бы ту цЪль, которую онъ пре- 
слФдуетъ своимъ творчествомъ. Одинъ сказаль бы, что онъ стремится украсить и 
облагородить человЪческую жизнь, внести въ нее рлементы вкуса и изящества; дру- 
гой утверждалъ бы, что его задача — будить добрыя чувства въ сердцахъ людей, 
возбуждать въ нихъ сострадане къ униженнымъ и оскорбленнымъ, или отвращенте 
къ рабству, къ войнЪ и т. п.; трей объявиль бы своей ифлью раскрыте тайнъ че- 
ловЪческой души, и т. д., и т, д. Но большинство отвфтило бы, вЪроятно, такъ: «Я не 
знаю конечной цФли своего искусства, но знаю твердо, что не могу безъ него обой- 
тись. Можетъ быть оно никому не нужно и ничему не служить, но я не могу отъ 
него отказаться. Я люблю рто дЪло, оно является для меня внутренней потребностью, 
жизненной необходимостью. Оно нужно мнЪ, какъ свфтъ и воздухъ, я не въ состо- 
янти безъ него дышать и жить». 

Конечно, такой отвфтъ намъ ничего не объяснилъ бы, тфмъ болЪе, что онъ 
указываеть, собственно говоря, не на иЪль, а на причину творчества. Художники го- 
ворятъ намъ, что есть какая-то таинственная сила, какая-то могущественная власть, 
которая подчинила себЪ ихъ волю, и противиться которой они не въ состоян!и. Это 
и является причиной ихъ искусства, иль же его остается попрежнему скрытой отъ насъ. 

Можно отправиться въ поиски за этой ифлью другимъ путемъ. Можно окру- 
жить себя книгами по истор!и искусства и постараться уяснить себЪ, камя пЪли 
преслЪдовало искусство въ различныя историческя рпохи. Мы узнали бы такимъ 
образомъ, какую цфль ставило себЪ искусство египетское, искусство греческое, ис- 
кусство первыхъ вфковъ христанства, искусство Возрожденя и т. д. Мы увидЪли бы, 
что однЪ рпохи полагали иФль искусства въ томъ, чтобы прославлять въ художе- 
ственныхъ образахъ дфянгя боговъ и подвиги героевъ, другя — въ томъ, чтобы иллю- 
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стрировать сцены Свяшеннаго Писан1я и внушать зрителямъ чувства благоговЪнтя и 
вфры, третьи — въ томъ, чтобы возбуждать въ людяхъ любовь къ земнымъ радостям 
и благамъ естественной, здоровой жизни, четвертыя — въ томъ, чтобы содЪйство- 
вать просвфшенио и сообщать людямъ болЪе глубокое и точное знане предметовъ 
вн‚шияго м!ра и т. д. 

Несомнфино, что такой методъ во многихъ отношешяхъ оказался бы плодо- 
творнЪе, нежели обращенте къ отдФльнымъ художникамъ, но, въ кони концовъ, и 
онъ не даль бы намъ ‘желанныхъ результатовъ. Перевернувъ послЪднюю страницу 
истори искусства всфхъ временъ и народовъ, мы снова очутились бы передь тфмъь 
вопросомъ, ради котораго начали свое изслЪдованте, мы снова спрашивали бы: «Ка- 
кова же единая и истинная пЪфль искусства?» Нась не удовлетворяетъь тотъ фактъ, 
что каждая эпоха отвфчала на этоть вопросъ по своему. Мы хотимъ знать, который 
же изъ этихъь противорфчивыхъ и несходныхъ отвфтовъ заключаетъь въ себЪ истину. 
Очевидно, что путемъ историческаго анализа невозможно разрфшить эту задачу. 
Искать въ исторти отвФта на вопросъ о или искусства такъ же безполезно, какъ 
спрашивать ее о цфли жизни. На томъ основании, что ‚одни поколфинтя видФли смысль 
своего существования въ военныхъ подвигахъ, друпя — въ подготовк къ Царствию 
Небесному, третьи — въ накоплен!и богатствъ, — мы никакъ не можемъ сдФлать об- 
шаго заключеня о ифли жизни, никакъь не можемъ рЬшить вопроса, каковъ же 
истинный и вфчный смыслъ существования человЪка. Точно такъ же обстоить дЪло 
и съ вопросомъ о иЪли искусетва. 

Бродя по музею, мы съ одинаковымъ восхищентемъ останавливаемся передъ про- 
изведенями различныхъ историческихъ эпохъ, независимо отъ тВхъ иВлей, которыми 
вдохновлялись въ свое время эти произведеня. Мы, дЪти скептическаго и разсу- 
дочнаго вЪка, стоимъ взволнованные и очарованные передъ творенлями Ванъ-Эйка, 
Джотто, Филиппо Липпи, -или передъ византийскими фресками, полными чуждаго 
намъ религознаго настроения, созданными откровенями непонятнаго намъ духа. 

Мы убЪждаемся на личномъ опытЪ, что намъ одинаково дороги и земной, 
жизнерадостный Рубенсъ, и суровый Рембрантъ, и мистическя мадонны Рафарля. 

И мы говоримъ себЪ: «Искусство не повинуется тЬмъ временнымъ ифлямъ, 
которыя навязываеть ему исторя. ЦЪли эти забываются; умираютъ поколЪния, кото- 
рым’ъь эти ифли казались единственно-важными и свяшенными, но живуть художе- 
ственныя произведеня, и новыя поколЬнйя людей находятъ въ нихъ новыя оча- 
рования». | 

ВЪдь не выбрасываемъ же мы произведений отжившихъ рпохъ и не предпочи- 
таемъ имъ современное искусство, которое, казалось бы, должно лучше всего отвЪ- 
чать запросамъ нашего духа, точнфе выражать всф его колебаня, порывы и стре- 
мления. | 

Значитъ, дЬйствительно, есть въ искусств какая-то вЪчная ифнность и в.чный 
смыслъ, независимый отъ тЪхъ временныхъ иЪлей, которыя ставились ему различ- 
ными историческими рпохами. Истортя показываетъь намъ эти многочисленныя вре- 
менныя ифли, но не открываеть скрытаго за ними единаю смысла, который во всЪ 
времена оставался однимъ и тфмъ же. Если бы не было ртого смысла, какъ могли бы 
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христ1ане ХУ вЬка приходить въ восторгъ передъ/ созданиями языческаго искусства, 
какую красоту находили бы мы—скептики и «безбожники»—въ готическихъ храмахъ 
или въ средневЪковой релит1озной живописи? 

Между тЪмъ оказывается, что рти произведения давно минувшихъ временъ 
зач мъ-то нужны намъ; мы ими дорожимъ, любовно собираемь и хранимъ ихъ, 
строим» для нихъ дворцы и музеи, бережемъ ихъ, жакъ величайпия сокровиша. 
° ЗачВмь? Этоть вопроеъ мы и постараемся рЬшить въ дальнфйшемуъ. 


Итакъ, зачЪмъ людямъ искусство? Чего они ишутъ въ немъ? Обыкновенно отв- 
чають; наслаждешя. ЦЪль искусства заключается въ томъ, чтобы доставлять людямъ 
удовольствие, которое, въ отличие отъ всфхь другихъ видовъ удовольствия, называють 
«эстетическимъ», сутонченнымъ», «благороднымъ» и т. д. 

Въ самомъ дЬлЬ, говорятъ сторонники этого взгляда, искусство не создаеть 
матеральныхъ, экономическихъ шнностей; произведения искусства относятся къ мру 
высшихъ, духовныхъ благь. Но такихъ благъ имфется всего три: просвЪшене, нрав- 
ственное совершенствован!е и утонченное наслажден1с. А такъ какъ искусство не 
служить ни просвЪщентю, подобно‘ наук, ни нравственности, подобно морали, то 
ему только и остается третья изъ указанныхъь цфлей—служить утонченному насла- 
ждентю, дЪлать нашу жизнь боле красивой и праздничной, доставлять удовольств!е 
и отдыхъ усталому человЪчеству, въ потЪ лица добывающему хлЪбъ свой. 

Нельзя отрицать того, что такая задача весьма почтенна. Нельзя не согласиться 
и съ тЬмъ, что есть множество произведенй, которыя ни для чего иного, кромЪ 
развлечения и удовольствя, не пригодны. 

Въ особенности справедливо это по отношенйо къ современному искусству: за 
немногими исключенями, оно съ головой ушло въ отыскане красивыхъ, гармонич- 
ныхъ сочетанй красокъ и лин, за которыми ничего не скрыто, кром душевной 
пустоты и холода. Въ смыслЪ изяшества оно достигло необычайной высоты, оно 
превратилось въ настоящий праздникъ для глазъ, но какая же это пиша для духа? 

НЪтгь, не здесь мы найдемъ отвфть на вопросъ о ифли искусства. Въ память о 
великихъ мученикахъ искусства, принесшихъ на алтарь его всЪ силы своего духа и 
даже самую жизнь свою, мы должны протестовать противъ такого низведеня искус- 
ства на степень какой-то праздной забавы, на степень какого-то дессерта, подсла- 
шающаго горечь человЪческаго сушествования. 

Что-то возмущается въ насъ при мысли, что произведеня Рембранта, Микель- 
Анджело, Ванъ-Эйка, Врубеля, Ванъ-Гога были созданы лишь для наслажденя людей, 
желающихъ наслаждаться. Стоило ли Врубелю платить искусству своимъ ;рфн!емъ, 
стоило ли Ванъ-Гогу отдавать свою душу во власть безумя, если ихъ произведения, 
ради которыхъ принесли они тамя тяжкя жертвы, только и годны на то, чтобы 
доставлять толи зЪвакъь пруятныя ошущентя? ПоистинЪ, лучше было бы имъ раз- 
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бить свою палитру, переломать свои кисти и поступить въ циркъ на амплуа клоу- 


новъ или канатныхЪ плясуновъ! 


Въ произведеняхъ великихъ мастеровь прошлаго мы всегда находимъ черты 
серьезности, строгости и даже святости, которыя совершенно несовместимы съ 
мыслью объ удовольстви или наслажденти. Мы инстинктивно чувствуемъ присутетвте 
вь нихъ какого-то иного, высшаго смысла. Но если вы не довфряете инстинкту, 
вспомните все то, что говорилось о сущности рстетическаго переживаня въ первомъ 
очеркЪ. 

Мы подробно разсмотрфли тамъ черты этого переживан1я и нашли, что оно въ 
большинствЪ случаевъ не имфеть ничего общаго съ какимъ бы то ни было удо- 
вольствемъ или наслажденемъ. Мы не можемъ, слЪдовательно, признать наслажден!е 
Илью искусства, не только повинуясь голосу непосредственнаго чувства, которое 
возмущается такою мыслью, но и на. основани тЪхъ теоретическихъ взглядовъь, 
которые мы установили раньше. 


ИТ. 


Искусство—ие роскошь и существуеть не для развлеченя. Это ясно всякому, 
кто хоть разъ приближался къ произведентямъ великихъ мастеровъ, кто хоть однажды 
перелисталъ страницы истор!и искусства. Въ поискахъ болЪе глубокаго смысла искус. 
ства было найдено другое объяснене ему. Искусство,—говоритъь Л. Толстой, - есть 
одно изЪ средств общешя людей между собою. 

«Искусство есть дЪятельность человфческая, состояшая въ томъ, что одинъ 
человЬкъ сознательно, извЪстными внфшними знаками передаетъ другимъ испыты- 
ваемыя имъ чувства, а друге люди заражаются ртими чувствами и переживают» ихъ». 

Черезъь произведене искусства воспринимаюций его вступаетъ въ извфстнаго 
рода общене съ художникомъ и со всфми тЪми, которые одновременно съ нимъ, 
прежде или послЪ его восприняли или воспримутъ то же художественное впечатлЬнте. 

Отсюда слЪлдуетъ, что искусетво—дЪятельность чрезвычайно серьезная и важная. 
Оно нужно,—по выражению „Л. Толстого, —«для жизни и для движеня къ благу 
отдЪльнаго человфка». Подобно тому, какъ путемъ языка люди передаютъ другъ другу 
свои мысли, такъ искусствомъ они передаютъ другь другу свои чувства. Благодаря 
искусству, человФку «дЪлается доступно въ области чувства все то, что пережило до 
иего человфчество, дфлаются доступны чувства, испытываемыя современниками, чув- 
ства, пережитыя другими людьми тысячи лтъь тому назадъ, и дЪлается возможной 
передача своихъ чувствъь другимъ людямъ». Безь языка мы были бы подобны звЪ- 
рямъ, но безь искусства ‹люди едва ли бы не были еше боле дикими и, главное, раз- 
розненными и враждебными» °). 

Чутьемъ великаго художника „Л. Толстой в`рно угадаль всю пошлость взгляда, 
по которому искусство сушествуеть лишь «для наслажденя» утонченныхъь душуъ. 


*) Л. Толстой. «Что такое искусство?» 
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Онъ почувствоваль въ искусство присутствае иного смысла, но самый ртотъ смыель 
он указаль невфрно. 


Пе, 
же + 


| Нл 


И кт 





Леонардо-да-Винчи. «Дилоконда». ‘ 


Мы уже не разъ говориии, что зрители вовсе не переживаютъ тЬхь Чувств, 
которые пере? живаль художникт, что каждый зритель по своему воспринимаеть про- 
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изведен!е искусства и вкладываеть въ него особое содержан!е. Мы видимъ въ Дж!о- 
кондЪ вовсе не то, что видФлъ въ ней Леонардо-да-Винчи, и чувства, которыя она въ 
насъ вызываеть, навЪрное, не имфютъ ничего общаго съ чувствами самого художника. 

Шекспиръ назваль своего «Венешанскаго купца» комедей, и трагическая фигура 
Шейлока казалась его современникам и самому порту смЬшной и второстепенной 
ролью. Галерка, вФроятно, хохотала въ свое время надъ страдантями ростовщика- 
еврея, какъ современная публика хохочеть надъ ужимками какого-нибудь Янкеля въ 
малороссЙской пьесЪ. Но прошли годы, прошли сотни лЬтъ, и мы стали восприни- 
мать «Венешанскаго купца» совершенно ‘иначе: пьеса переросла пониман!е своего 
автора и изъ «комеди» превратилась въ потрясающую трагедию, которая вызываеть 
у насъ совеФмъ другя чувства, нежели у Шекспира и у его современниковъ. 

Такимъ образомъ, невЪрно утверждеше Толстого, будто воспринимающий искус- 
ство «заражается» тфми же чувствами, кая испытывалъ самъ художникъ. Искусство 
непригодно для передачи своихъ чувствь и переживан!й другимъ людямъ, ибо. какъ 
доказываетъ психологя, переживан1е—неповторяемо. Даже одинъ и тотъ же человфкъ 
не можеть дважды пережить одно и то же чувство со всфми его оттВнками. О раз- 
ныхъ людяхъ нечего и говорить: чужая душа, чужая чувства для насъ— навсегда и 
наглухо закрытая область. 


Чужое сердце—м!ръ чужой, — 
И н/‚ть къ нему пути! 


Этотъ психологический законъ неповторяемости переживаний смутно угадывался 
очень многими художниками, которые в`фчно скорбЪФли именно о невозможности 
передать свои чувства другимъ, именно о томъ, что «внутренней своей во вЪки ты 
не передашь земному звуку», по выражению Баратынскаго. «Какъ сердцу высказать 
себя?» —вопрошаеть Тютчевъ въ своемъ извЪетномъ «ЭИепйим»: 


«Какь сердцу высказать себя? 
Другому какъ понять тебя? 
Пойметъ ли онъ, чВмъ ты живешь? 
— Мысль изреченная есть ложь». 


(0) томъ же грустилъь и Лермонтовъ: 


«Случится ли тебЪ въ зав\тный мигъ 
Открыть въ душЪ, давно безмолвной, 
Кше невЪдомый. и дЪвственный родникъ, 
Простыхъ и сладкихъ звуковъ полный, — 
Не вслушивайся въ нихъ, не предавайся имъ, 
Набрось на нихь покровъ забвенья! 
Стихомъ размреннымъь и словомъ ледяным 
Не передашь ты ихъ значенья». | 


И лаже Пушкинъ, даже онъ, ртоть могуч!й царь стиха, ропталь на невозмож- 
ность взаимопониман!я и сочувствя и восклицаль горестно: 
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«Блажен, кто про себя таилъ 
Души высокя созданья... 
Блаженъ, кто молча быль портъ!» 


Можно ли говорить послЪ этихъ признанй о томъ, что иль искусства—слу- 
жить средствомъ ‘общеня между людьми? НФть, искусство непригодно для такой 
или. И, пожалуй, этому можно лишь радоваться, такъ какъ очень часто художники 
оказываются гораздо ниже своихъ созданй, а зрители вкладываютъ въ нихъ такое 
богатство содержания, о которомъ даже и не подозрЪвали сами творцы. 


1у. 


Но есть еше и иной взглядъ на цФль искусства. Искусство, —говорятъ пред- 
ставители Этого взгляда,— есть способъ познашя сущности. мера. Такое воззрфнае 
вытекаеть изъ шопенгауеровскаго ученя о мрЪ, какъ о «представленти», которое, въ 
свою очередь, было обусловлено научными открыями въ области естествознания, 
Оно сводится въ общихъ чертахъ къ слВдлующему. Мръ, въ которомъ мы живемъ, 
на самомъ дЪлЪ вовсе не таковъ, какимъ онъ намъ представляется. Мы видимъ, на- 
примфръ, лугъ, усфянный цвЪтами и отливаюций подъ лучами солнца десятками раз- 
личныхъ красокъ: зеленыхъ, желтыхъ, голубыхъ, красныхъ и пр. Однако, вся эта 
картина, всЪ Эти краски существують въ томъ видЪ, въ какомъ онЪ намъ пред- 
ставляются, только въ нашемъ сознан!и, только внутри насъ. Внф насъ, какъ учить 
физика, въ природЪ нфть ни свфта, ни ивЪта, а есть лишь опредФленныя колебания 
особой матер! и-——«м!рового эфира», наполняюшаго всю вселенную. Колебания эти 
могуть быть боле или менфе быстрыми. Доходя до нашего глаза, колебания эфира 
вызывають въ нашемъ мозгу впечатлЬн!е того или иного цвта: колебания въ 
395 биллюновъ въ секунду кажутся намЪ краснымъ цвФтомъ, колебаншя въ 509 бил- 
ллоновъ въ секунду представляются намъ желтымъ ивЪтомъ, колебания въ 763 бил- 
л1она въ секунду вызывають въ насъ ошушене, которое мы называемъ фтолето- 
вымъ ивфтомъ ит. п. Но колебания въ 800 или 900 биллюоновъ въ секунду уже не 
воспринимаются нашимъ глазомъ, и мы не видимъ тЪхъ красокъ, которыя имъ 
соотвтствуютъ, и которыя мы видфли бы, если бы нашу глазъ былъ болЪе тонкимъ 
инструментомъ. Или возьмемъ другой примфръ. Мы сидимъ въ концертномъ залЪ, 
зачарованные звуками «Лунной сонаты» Бетховена. Но знаете ли, что представляютъ 
собою эти божественные звуки? Это— всего лишь болЪе или менфе быстрыя коле- 
бан!я воздуха. Когда ихъ меньше 16 въ секунду или болЪе 30.000,—мы ихъ не зам?- 
чаемъ, но между этими предЪлами наше ухо оказывается способнымъ улавливать и 
превращать ихъ въ звуки. ВнЪ насъ не существуетъь музыки: вФчная тишина царитъ 
въ природЪ, прор®заемая беззвучными струями воздушныхъ колебаний. ВнЪ насъ не 
сушествуеть красокъ: в\чнымъ мракомъ окутана вселенная, и въ ртомъ мракЪ про- 
носятся струи быстрыхъ колебанй эфира. Наше счастье, что у насъ оказались органы 
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для воспруятя этихъ колебаний, иначе, какъ землянымъ червямъ, м!ръ предста- 
влялся бы намъ непроглядною, молчаливою тьмою. 


Уже изъ ртихъ двухъ примфровъ вы видите, что та картина м!ра, которая нам 
знакома при посредств> нашихъ органовъ чувствъ, очень далека отъ того, что есть 
на самомъ дфалЪ. Мы знаемъ не самыя вещи, а лишь наши ‹«представленя» о ве- 
шахъ. Если бы наши органы чувствь были совершеннфе и изошреннЪе, картина 
мтра представлялась бы намъ иною: мы узнали бы сотни новыхъ красокъ, новых 
звуковъ, новыхъ ароматовъ. Если бы у насъ было не пять внфшнихъ чувствъ, а, 
напримфръ, десять, мы узнали бы много такого, о чемъ не имфемъ сейчасъ ника- 
кого понятия. Наши немногочисленные и ограниченные органы чувствъ даютъ намъ 
возможность охватить лишь маленькй уголокъ вселенной, но и ртотъ уголокъ мы 
знаемъ не такимъ, какой онъ есть на самомъ дЪлЪ, а такимъ, какъ онъ намъ «прел- 
ставляется». Мы живемъ, такимъ образомъ, въ мрЪ призраковъ, созданныхъ нашим 
сознашемъ, въ мфЪ символовъ, истинный смысль которыхъ скрыть отъ насъ. «Весь 
видимый муъ,—говоритъ Бодларъ,— лишь сокровишница образовъ и символовь». Эт) 
мысль, облеченную въ портическую форму, тоть же порть выразиль и въ своемъ 
извфетномь стихотворен!и: 


«Природа-—-дивный храмъ, гдЪ рядъ живыхъ колоннъ 
() чемъ-то шепчется невнятными словами; 

„съ темный символовъ знакомыми очами 

На проходящаго глядитъ со всфхъ сторонъ» °). 


Что же скрывается за этимъ темнымъ лфсомъ символовъ? Какая тайна просвЪ- 
чиваетъ позади этого призрачнаго м!ра, созданнаго нашими чувствами? 


Мы стоимъ, словно, на берегу глубокаго озера. Длинные, гибке стебли въются 
со дна его и распускаются на поверхности пышными, мерцающими цвтами. Мы 
любуемся ртими ивфтами, слушаемь шелесты ихъ лепестковъ, шевелящихся `подъ 
дуновенемъ вечерняго вЪтра, вдыхаемъ ихъ ароматъ,— но что же таится тамъ, въ 
темной, молчаливой и загадочной глубинЪ? Какъ туда проникнуть? Намъ отвЪчаютъ: 
путь туда— искусство. 

То, что скрыто отъ сознашя простыхъ смертныхъ, постигается въ минуты 
вдохновения и творческаго озарентя—художникомъ. «Самъ Творець,—по выражено 
И. Е. Р\пина,— посфшаетъ и вдохновляет избранников своих невидимо». 


ВЪицие сны снятся этимъ избранникамъ, имъ доступны откровешя вфчной муд- 
рости, непостижимой разсудкомъ, они разгадываютуъ тайны, которыми полна вселен- 
ная,—а черезь произведения ихъ прюбшаемся ртимь тайнамъ и мы— зрители, лишен- 
ные творческаго дара. 
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Художникъ изображаеть не только внфшность предметовъ, онъ стремится про- 
никнуть въ самую сущность ихЪ, раскрыть «душу» вешей, скрытую за внфшией 
оболочкой. Искусство поднимаеть ту завФсу, то «покрывало Майи», которое закры- 
ваеть оть насъ таинственную сущность м!ра; въ этомъ—смыслъ искусства и его цЪль. 

Чтобы достойнымъ образомъ обнаружить несостоятельность этого взгляда, намъ 
пришлось бы слишкомъ углубиться въ область метафизики и психологи. Портому 
мы ограничимся лишь однимъ возражентемъ, которое прямо вытекаеть изъ всЪхъ 
нашихъ предыдущих разсуждений. 

Очевидно, что изложенный выше взглядъ на искусство, какъ на способъ по- 
знан!я м!ра, основанъ на убЪждени, что художественное произведене обладаетъ 
строго-опредфленнымъ, разъь навсегда даннымъ содержантемъ. Въ самомъ дЪлЪ, до- 
пустимъ, что художнику, въ моментъ творческаго озарения, дФйствительно откры- 
вается таинственная сущность видимаго м!ра. Но, спрашивается: какимъ образомъ 
могъь бы постичь её и зритель? Для этого нужно, чтобы онъ во всфхъ подробно- 
стяхъ и со всЪми нюансами воспринялъь тЪ чувства и мысли, которыя вложилъ въ 
свое произведене художникъ; нужно, чтобы зритель почуялъ въ произведении именно 
то, что хотЪль выразить художникъ; нужно, словомъ, чтобы содержанте художе- 
ственнаго произведения было для всфхъ одинаковымъ, чтобы у каждаго зрителя оно 
возбуждало одни и т же переживаня, и чтобы эти переживаная были какъ разъ 
"ми самыми, которыя владФли художником въ минуты творчества. Иначе тайна, откры- 
вшаяся художнику, останется непонятой зрителями и попрежнему скрытой отъ нихъ. 

Можемъ ли мы принять такую точку зрфн!я? НФтъ, ибо она противорЪчить 
всему тому, что иамъ извЪстно о сушности ротетическаго переживашя и о содер- 
жани художественнаго произведения. 

Мы постоянно подчеркивали, что восприяте не есть ‹«повторен!е» творческаго 
процесса художника, что зритель вкладываеть въ произведене не тЪ чувства и мысли, 
как!я владфли художникомъ, что въ художественномъ произведени не одно, а много 
содержаний. 

А разъ такъ, то ни о какомъ постижени м!'ра черезъ искусство не можеть 
быть и рЪчи... 


ух 


Попытаемся объяснить ифль искусства, исходя изъ тЪхъ мыслей, которыя были 
развиты въ первомъ очеркЪ о сушности рстетическаго ‘переживания. Мы говорили 
тамъ, что художественное творчество и восиртяте въ сушности одно и то же, что, 
воспринимая произведене искусства, мы сами какъ бы становимся на время. худож- 
никами. Разницу между творчествомъ художника и творчествомъ зрителя мы усматри- 
вали только въ исходныхъ пунктахъ: источникомъ перваго является собственная 
душа художника или полученныя имъ оть природы впечатлЬн1я; для второго же 
начальным» пунктомь служитъ готовое произведен искусства. 


а ВА 


Филосо.фскае этюды. 59 


Выходить, такимъ образомъ, что искусство замфияеть творчество тому, кто 
самъ но себЪ къ нему неспособенъ. 

Черезъ искусство каждый изъ насъ получаетъ возможность пережить радость и 
муки творчества, которыя иначе были бы намъ недоступны.х Но сказать такъ-—зна- 
чить ничего еше не объяснить, ибо возникаеть вопросъ: а зачфмъ челов$честву 
нужно переживать эти радости и муки творчества? Быть можетъ, безь нихъ наша 
жизнь была бы гораздо спокойнЪе и приятифе? Къ чему намъ волнен!я, доставая- 
емыя искусствомъ, когда у насъ и безь того достаточно всякихъ волнен!й и тревогъ? 
Почему человфкъ считаетъь эти переживания иФнными, почему онъ дорожить ими и 
стремится къ нимъ? 

Въ первомъ очеркЪ мы обошли эти вопросы стороною. Мы отмЪтили только, 
что человфкъ никогда не могъ отказаться оть творчества, что съ незапамятныхъ 
времент, ему зачбмф-то нужны были творческя переживаня. А на вопросъь—3446.м5, 
мы отвФтили: «здЪсь—лтайна». Попробуемъ теперь эту тайну если не вполнЪ разга- 
дать, то хоть сколько-нибудь ее осмыслить. 

Толстой правъ, утверждая, что безъ искусства человфкъ пребываль бы въ ди- 
комъ, зв.риномъ состоян!и. Толстой правъ, подчеркивая, что искусство — не развле- 
ченте, а «условте человфческой жизни». 

ДТйствительно, человЪческое существован1е отличается отъ существованя чисто- 
животнаго наличностью высшихъ, нематертальныхъ интересовъ. 

Кругъ потребностей животнаго ограничивается добыванемъ пищи и размноже- 
нгемъ. ЧеловЪкъ никогда не могъ примириться съ такимъ сушествовантемь и вфчно 
пытался найти для него какую-либо высшую иль. Чисто-животное существован!е и 
борьба за кусокъ хлЪЬба всегда представлялись ему лишь средствомъ для достижения 
какихъ-то иныхъ ифнностей, не имфющихъ ничего общаго съ тЬмъ матертальнымъь 
мпромъ, въ которомь мы живемъ и дЪйствуемъ. 


Мы говоримъ себЪ: не можеть быть, чтобы жизнь была дана намъ для тсго 
только, чтобы прожить ее и умереть; она должна же имфть какой-нибудь иной смысль; 
должно быть ифчто высшее, для чего жизнь служила бы только средствомъ. Что же 
такое это «высшее», которое для челов ка дороже жизни, ради котораго онъ готовъ 
жертвовать собою? Для иныхъ это—родина, для другихъ—человфчество, для третьихъ— 
наука, для четвертыхъ— истина, для пятыхъ— любимая женщина и т. д., и т. д. 

Но бываеть и такъ, что человфкъ не находитъ оправдан!я для своего существо- 
вания въ какихъ-либо высшихъ иЗляхъ. Онъ живеть лишь для того, чтобы прожить 
жизнь, посланную ему судьбою, не видя въ ней никакого иного смысла, кромЪ фи- 
зпологическаго роста и умирания. 

Скука и унын!е поселяются обыкновенно въ душ такого человфка. Онъ можеть 
сказать о себЪ словами чеховскаго Иванова: «Съ тяжелою головою, съ лЬнивою 
душой, утомленный, надорванный, надломленный, безъ в`фры, безъь любви, 6е3Ъ ибли, 
какъ тЪнь, слоняюсь я среди людей и не знаю: кто я, зачбмЬ мсиву, чею хочу? И 
мнЪ уже кажется, что любовь—вздоръ, ласки приторны, что въ трудЪ нфть смысла, 
что ифени и горячя рЬчи пошлы и стары. И всюду я вношу съ собою тоску, хо- 
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лодную скуку, недовольство, отврашене къ жизни»... Вотъ— самочувстве челов,ка, 
не нашедитаго смысла своего сушествованя. Оно пе можеть быть иным, если, ко- 
нечно, по своимъ нравственнымъ и умственнымъ качествамъ данный субъекть хоть 
чЬмъ-нибудь отличается отъ животнаго. Какъ только человфкъ дорастаеть до сознания, 
что отправлене физ!ологическихь функшй нб есть конечный смыслъ его жизни, 
онъ долженъ найти для нея какую-нибудь иную иль, онъ обязанъ отвфтить на 
вопросъ: «зачЪмъ живу»? И если отвЪта на ртотъ вопросъ не находится, то понятно, 
что тоска, скука и отврашене къ жизни неизбфжно становятся обычным состоя- 
нтемъ такого челов`ка. 

Но, по совфсти говоря, мноме ли изъ насъ могли бы твердо и безъ колебанй 
отвЪтить на вопросъ о иЪли своей жизни, многимъ ли ясна рта цфль, мноме ли 
знаютъ, зачЬмь они живуть? У многихъ ли изь людей имЪется такое представленте, 
которое было бы для нихъ сердечной святыней, которое органически срослось бы съ 
ними такъ, что отнять его у нихь значило бы лишить ихъ жизни? НЪФтъ, рто—— 
удЪль избраннаго меньшинства. Лишь ничтожной части смертныхъ дано такое орга- 
ническое знанте своего назначения, лишь немногя единицы изъ тысячь подчиняютъь 
свою дЪятельность своему пониманию смысла жизни, отъ котораго ихъ не могуть 
отвратить никаюя внфшня силы. Однимъ словомъ, только для немногочисленныху, 
избранниковъ жизнь является, дЬйствительно, средствомъ для достиженя какихъ-то 
высшихь цЪлей, Мы говоримъ «высшихъ» потому, что ради нихъ приносятся въ 
жертву вс остальныя жизненныя блага. 


Вспомните, напр., подвижничество первыхъ христань: какое это удивительное 
зр®лище нечеловфческой силы, стойкости, духовной мощи, ломающей всЪ преграды, 
не поддающейся никакимъ страданямъ! Костры, пытки, травля звфрьми, медленное 
поджариваше на угляхъ,— ничто, никамя муки не могли заставить ихъ отказаться от» 
того пути, который указывало имъ ихъ пониман!е смысла жизни. 


Конечно, большинство изъ насъ не только не могло бы слЪдовать по нам чен- 
ному пути съ такимъ мужествомъ, но даже просто указать, куда этотъ путь ведеть. 

Итакъ, все человфчество можно раздЪлить на дву неравныя исихологическя 
группы. Въ первой, малочисленной группЪ относятся люди, жизнь которыхъ озарена 
свфтомь высшей иЪли. Они служать ей, какъ жрецы, со страстной любовью, нфж- 
нымъ умиленемъ и непоколебимой убЪжденностью. Это—пророки, религтозные ре- 
форматоры, подвижники, народные вожди, велике художники, скульиторы, писатели 
и пр. дто—еремя, Достоевекй, Лютеръ, Маратъ, Бакунинъ, Рембрантъ, Жанна 
д’Аркъ, Микель-Анджело, Савйёнаролла. 

Вторая группа—-огромна, какъ океанъ. )то-—толна. Ато—тЪ, кто не знаеть своего 
«призвания» и, дфйствительно, ни къ чему не призванъ. Случай или расчетъ тол- 
каеть ихъ на тотъ или иной путь, на ту или иную практическую дЪятельность. Изо 
дня въ день, изъ года въ годъ они трудятся въ мастерскихъ и на фабрикахъ, гнутся 
въ конторахъ и банкахъ, строятъ, торгують и пр., и пр. ЦФль этой дЪятельности, 
поглощающей всЪ силы многомиллюнной челов ческой массы,— добыть необходимыя 
для сушествованя средства, удовлетворить свои потребности въ пишЪ, вь жилишЪ и 
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въ одеждЪ. Тутъ еше нъть ничего спешально-человбческаю, ибо то же самое и по 
тЪмъ же мотивамъ дФлаеть всякое живое сушество, начиная отъ муравья, хлопотливо 
собираюшаго запасы разныхъ зеренъ, соломинокъь и крошекъ, и кончая тигромъ, 
бросающимся изъ засады на стадо антилопъ. Разница туть только во внфшнихъ фор- 
махъ, 6 техтникб добывания себЪ необходимыхъ средствъ, но по сушеству, со сто- 
роны внутренняго содержания, нфть никакого принцииальнаго различтя между дЪя- 
тельностью какого-нибудь просвЪщеннаго банкира и дзятельностью тигра или му- 
равья: и въ томъ, и въ другомъ случаяхъ движущимъ мотивомъ является одинъ и 
тоть же жизненный инстинктъ, одна и та же система жизненныхъ интересовъ. 


Результать такого характера нормальной человфческой дЪятельности можеть 
быть двояк!Й: она ведетъ либо къ тупому м\фщанскому самодовольству, т.-е. къ жи- 
вотному чувству удовлетворенмя внфшнимъ житейскимъ благополучтемъ, либо — къ 
тому состоянию недовольства и отврашеня къ жизни, которое является неизбфжнымъ 
удЪломъ натуръ чуткихъ и тонко-организованныхъ, натуръ, въ которыхъ «человЪ- 
ческое» властвуетъ надъ «животнымъ». 


Въ практической дЪятельности, въ ожесточенной борьбЪ за рубли или франки, 
люди ртой категории не находятъ удовлетвореня. Они чувствуютъ потребность въ 
иной дЗятельности, направленной къ ифлямъ высшаго порядка, озаренной свЪтомъ 
высшаго смысла. Но въ томъ-то и заключается весь трагизмъ ихъ положен!я, что 
этотъ выспий смыслъ жизни остается навсегда отъ нихъ скрытымъ. Напрасно вопро- 
шаютъ они съ тоской и болью: «ЗачЪмъ живу? Куда стремлюсь?» Вопросы эти 
остаются безъ отвФта, и судьба Иванова становится ихъ общею судьбою, —недаромъ 
этотъ чеховскй герой носитъ такую универсальную фамилию! 


Итакъ, мы приходимъ, повидимому, къ выводу глубоко пессимистическому: 
«Если ты не рожденъ избранникомъ, если ты не Магометь, и не Рембрантъ, и не 
Саванаролла, то тебЪ предназначены два жребя: либо быть самодовольной свиньею, 
т,-е. остаться на ступени животнаго состоянмя, либо—страдать отъ пустоты и без- 
смысля жизни, вЪчно и жадно искать ея смысла и никогда не находить». 


Такъ ли? Къ счастью—ие такъ. Къ счастью, у человфчества есть выходъ изъ 
этого безнадежнаго тупика, и этоть выходъ даетъ ему искусство. 


Искусство, сказали мы, замЪняеть творческую дЪятельность тому, кто самъ по 
себЪ къ ней не способенъ. Созерцая произведенте искусства, мы сами становимся на 
время творцами, мы превращаемся въ Рембрантовъ, Рафарлей и Врубелей. 


Искусство, такимъ образомъ, есть вторая жизнь среди обычнаю существованя, 
фантастическая, призрачная, вспыхиваюшая лишь на нфсколько часовъ, но безпри- 
мВрно выпуклая и яркая. Жизнь эта протекаетъ въ высшемъ, идеальном кругЪ быт я, 
и въ ней мы находимъ то удовлетворене, котораго не даеть намъ обычное суще- 
ствоване. Мы уходимъ въ искусство отъ реальной жизни съ ея борьбой, грубостью 
и матерлализмомъ, мы поднимаемся надъ уровнем животнаго сушествования и пере- 
носимся въ тотъ метафизический мтръ, въ который нфтъ доступа инымъ путемъ про- 
стому смертному. 
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Безь искусства мы навсегда были бы замкнуты въ сфер животнаго состояния, 
были бы «какъ звФфри», по выраженио Толстого, были бы просто особой усовершен- 
ствованной породой млекопитающихъ. Лишь искусство преврашаеть двуногое млеко- 
питающее въ Челов.ка, 


Вотъ, стало быть, иль искусства и назначенте художника: поднимать людей 
над”ь сферой животнаго состоянтя. вырывать ихъ изъ условий матертальной, физической 
жизни и переносить въ мруь высшихъ, метафизическихь ифиностей. 


УТ. 


Но не таково ли и назначение релиеи? Давать смыслъ жизни, превращать ее въ 
средство для достиженя высшихъ ининостей, поднимать человфка надъ уровнемъ 
матертальных заботь и обращать взоръ его къ небу, —не есть ли рто скорЪфе задача 
религти, чЬмъ искусства? 

Мы приходимъ, такимъ образомъ, къ необходимости разсмотрЬть оба рти 
явлентя въ связи другъ съ другомъ, сравнить ихъ между собою и воздать каждом) 
по заслугамъ его. Возьмемъ конкретные примЪры. 

Совсфмъ недавно еше русская интеллигеншя пережила пертодъ такъ называемыхь 
«религтозныхъ исканй». Это было естественнымъ завершенемъ того духовнаго 
банкротства, того разочарования и нравственной усталости, которыя охватили обше- 
ство послЪ 1905 года. Мрачное и тоскливое состояне духа ‘выражалось преимуше- 
ственно въ плаксивыхъ жалобахъ и недоумфнных» вопросах: 

«Отчего мы утомились? — спрашивала себя русская интеллигеншя, подобно 
одному чеховскому герою.— Отчего мы къ 30 
банкротами? Отчего одинъ гаснеть въ чахоткЪ, другой пускаеть пулю въ лобъ, 
трей ишетъ забвеня въ водкФ, картахъ, четвертый, чтобы заглушить страхъ и 
тоску, цинически топчеть ногами портретъь своей чистой, прекрасной молодости? 
Отчего мы, упавши разъ, уже не стараемся подняться и, потерявши одно, не ишемъ 
другого? Отчего?» 





35 годамъ становимся уже полными 


ОтвЪть на эти вопросы былъ въ общихъ чертахь таковъ: оттого мы пришыаи 
въ какой-то моральный тупикъ, что мы попали въ лапы холоднаго скептицизма, 
что у насъ нЪть вЪры, нфтъ Бога, нЪфтъ сердечной святыни. Чтобы жить, надо во 
что-нибудь в`рить или быть толстокожимъ мшаниномъ, двуногимъ животным въ 
стиль западно-европейскаго буржуа. Спуститься до Этого послЪдняго состояния рус- 
ская интеллигеншя не могла. Значить, ей оставалось только попытаться создать себЪ 
новую вфру, найти себЪ новаго Бога, которому можно было бы служить со вебмъ 
пыломь религозной страсти и въ служени ртомъ вновь обрести потерянный 
смыслъ жизни. 


Такъ начались пресловутыя «религюзныя исканя». Было написано множество 
статей и книгь, было произнесено множество рЪчей во всякихъ религ1озно-фило- 
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софскихь обществахъ, но этимъ дЪло и кончилось. Пронипательные люди сразу же 
разгадали, что ни къ какому иному результату религюзныя” искан!я не приведуть, 
что заняте ото безифльное и глупое, что релими не создаются путемъ остроум= 
ных статей или глубокомысленныхъь пренй. Теперь мы видимъ, насколько рти 
предсказания `были справедливы: изъ религозныхъ исканй, дфйствительно, ничего 
не вышло, 

Иначе, конечно, и быть не могло. Причину такой неизбфжной безплодности 
религтозныхл» исканий прёвосходно вскрылъ известный психологь Вильямъ Джемсъ 
въ своей зам чательной книг — «Многообразие религтознаго опыта». 

Изъ его изслфдован!Й выясняется, что вЪра есть особаго рода талант, который. 
дается лишь очень немногимъ людямъ. )то— люди совершенно особаго рода, съ особой 
психикой, съ особымъ складомъ характера, люди «не отъ м!ра сего» въ полномъ 
смысл слова. 

Джемсъ изслЪдоваль религюзныя переживанмя ифлаго ряда лиць, которых 
можно считать ярко выраженными религозными типами. Это—люди, для когорыхь 
релиття является не простой житейской привычкой, а подлинной «сердечной свя- 
тыней», кладущей отпечатокъ на всю ихъ жизнь и дБятельность. Изучене пережи- 
ван!й людей этого типа привело Джемса къ выводу, что для такихъ истинно-рели- 
гозныхь натуръ всЪ ихъ религозныя представленя о БогЪ, о душЪ, о безсмертти 
и пр. являются совсфмъ не отвлеченными понят!ями, не построенями разсудка, но 
такими же реальными, осязательными вещами, какъ предметы видимаго м!ра. Люди 
этого типа самымъ реальнымъ образомъ ошущаютъ соприкосновене съ Божествомъ, 
они слышать неземные голоса, ихъ посфшаютъ видФия, они нерФдко видятъ Бог: 
и бесфдуютъ съ нимъ запросто, какъ съ добрымъ знакомымъ. 

3ЗдЪсь не мЪето приводить собранный Джемсомъ фактическй матерталь. ЯЖе- 
лаюцие могутъь съ нимъ ознакомиться непосредственно. Для нашей или достаточно 
указать, что лица, о которыхъ говорить Джемсъ, испытываютъ переживания, совер- 
шенно недоступныя большинству людей. Они какъ бы надЪлены особымъ добавоч- 
нымъ органомъ религознаго чувства, органомъ, который у нормальныхъ людей 
отсутствуеть. Сушества, которыхь мы съ вами не можемъ даже конкретно предста- 
вить се6Ъ, для людей религознаго типа такъ же достовЪрны и реальны, какъ пред- 
меты домашияго обихода. Такое непосредственное ошушене Божества и обшене съ 
нимъ Джемсъ называеть религознымь опытомф и считаеть такой опытъ фуида- 
ментом всякой религи. Релитя можеть вырасти только изъ мистическаго опыта, — 
опьгь же ртотъ является достояшемъ немногихъ исключительныхъ натуръ. Вотъ 
почему никакя теоретическя ‹искашя» не могутъ дать желанныхъ результатов. 
Религознымъ человЪкомъ надо родиться. «Религюозность—говорить В. Розановь— 
есть стиль человЪка, стиль построешя его души, и она сказывается во всякой ме- 
лочи... Религознаго человфка я узнаю, когда онъ разсказываеть, какъ купиль вешь 
на базарЪ...» 

«СдЪлаться» релитозным\ такъ же невозможно, какъ сдфлаться оперным пв- 
цомъ, если сама природа не позаботилась о томъ, чтобы вдохнуть въ васъ какую-то, 
одной ©й извфстную искру. 
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Вотъ причина полнфйшаго иеусиЪха нашихъ «религозныхъ искан!й»,. 

Воть почему релимя не можеть дать выхода изъ того моральнаго тупика, о 
которомъ мы говорили. выше. Она не можетъ, подобно искусству, вызести обыкно- 
венныхъ людей изъ сферы животнаго. физологическаго сушествованя и открыть имъ 
доступъ въ мръ высшихъ иЪнностей. 

Эту задачу беретъ на себя искусство, въ ртомъ его смыслъ и ‘назначенте. 
Черезъь него мы конкретно вступаемъ въ соприкосиовене съ мтомъ метафизиче- 
скихь ифнностей, которыя осмысливаютъ наше ‘быте и которыя черезъь религию 
доступны лишь ничтожному числу 0с0бо-устроенныхъ людей. 

Религ1я— для избранныхъ, искусство же—дия всфхьъ. 


Валимь ЛЪсовой. 
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ОЧЕРКИ ПО ИСТОРШИ ЖИВОПИСИ. 
ОЧЕРКЪ ЧЕТВЕРТЫЙ. 


(Окончане). 


Мозаики конца 1Х и Х вЪка намъ извЪстны лишь по дошедшим до насъ востор- 
женнымь описашямъ современниковъ. Мы знаемъ, что послЪ побЪды надъ иконо- 
борцами основатель Македонской династии Василий Т положилъ начало новому рас- 
увЪту религознаго искусства. Къ ртому пероду принадлежать нФкоторыя мозаики 
св. Софи въ КонстантинополЪ, которыя удалось зарисовать при реставраши храма 
въ МХ вЬкЪ. Этого, конечно, слишкомъ недостаточно для того, чтобы мы могли 
Судить, насколько искусство Это удалилось отъ своихъь первообразовуь. 

ХТ вЪкъ, напротивъ, оставилъ намъ сравнительно значительное число памятни- 
ковъ: св. Софля въ К1евЪ, монастырь Дафнр въ Греши, близъ Аоинъ, храмъ въ 
СерраеЪ, въ Македон!и, св. Лука въ ФокидЪ, въ Греши (рис. 37—39). Изъ опи- 
ашя этихь памятниковъ, когда ни время, ни разрушительная рука человЪка еше 
ИхЪ не коснулись, мы усматриваемъ, что измфнения, внесенныя художниками второго 
пертода въ полученное ими оть Уи УТ вфковъ наслФле, касаются лишь порядка 
распредЪленя на стФнахъ и на сводахъ различныхъ евангельскихъ сценъ, располо- 
жентя группъ, атрибутовъ того или иного святого и т. под., при чемъ художники 
руководствовались исключительно религтозно-догматическими соображентями, а вовсе 
и6 художественными. Что же касается чисто эстетической стороны, то мозаики 
ХТ вка и ХИ вЪфка мало чЪмъ отличаются” оть произведенй Уи УТ вЪковъ: та же 
увТугистость, тЬ же спокойныя, размФренныя движеня, тЪ же фигуры торжественно- 
стромя, тЪ же прозрачные лики, словно безилотные. 

Но, безъь сомнфийя, несмотря на господство единаго стиля, выступаютъ индиви- 
пуальныя различ!я художниковъ; чтобы убФдиться въ ртомъ, достаточно сравнить съ 
рис. 39 ( Серрасъ: причашене апостолов, фрагменть) рис. 37 (св. Софля въ К1евЪ: 
тотъ же сюжетъ). 

Итамя сохранила намъ образцы мозаикъ ХИ вЪка въ сициланскихъ церквахъ: 
Палатинская часовня, соборъ въ МонреалЪ, соборъ въ Кефалу. Къ концу ХТ вЪка 
относятся также первыя мозаики св. Марка въ Венеши; позднфйния принадлежать 
уже ХШи ХГУ" вЪкамъ. Мозаики въ Сицили и Венеши, быть можетъ, самыя обширныя 
и богатыя изъ сохранившихся создан Визант!и; но онф значительно уступаютъ 
греческимъь мозаикамъ ХТ вЪка по изяшеству исполненя, искренности и глубинЪ 
вдохновения. 
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Интересно отмфтить, что въ ХТУ вЪкЪ, подъ вмянтемъ усиливающихся тогда въ 
Западной Европ реалистическихъь тенденшй и вырабатывающейся новой техники, 
визант сек е художники стремятся измФнить свой стиль въ сторону реализма и бе- 
рутся даже за разрфшене сложныхъ перспективныхъ задачъ. Усимя рти, однако, 
почти всегда оказываются тшетными. Не въ этой плоскости лежала иЪнность визан- 
т!Йскаго искусства, и, конечно, попытки заставить его служить новымъ вкусамъ и 
удовлетворять новымъ требовантямъ—не могли удаться. 


* * 


Мин!атюра — египетскаго происхождения. Первыми книжными иллюстрашями, 
какъь указывалось уже во второмъ изъ этихъ очерковъ, были рисунки на папирусныхъ 
свиткахъ, содержашщихъ тексть священной 
Книги Мертвыхъ. Позднфе искусство рто 
въ особенности было развито въ Алексан- 
дрии при Итоломеяхъ; изъ Александрии оно 
распространилось и на Западъ (Римъ), и 
на Востокъ (Константинополь). 

Уже въ Александруи, въ этомъ пен- 
трЬ рлленистической культуры, искусство 
минатюры подверглось сильному воздЪй- 
ство греческихъ традишй; отъ египетскаго 
его происхождешя ие осталось никакихъ 
слЪдовъ: позы, выражен лицъ, драпировки, 
группировка фигуръ, все —- греческаго, 
классическаго стиля. ЗдЪсь, очевидно, влая- 
н1е пластики и монументальной живописи. 
Кь сожалЪнтю, мы лишены возможности 
судить въ полной мЬрЪ 0 мин!алюрь 
этой первой, до-христтанской эпохи, слу- 
жившей предметомъ подражаня, повто- 
реня и источником вдохновентя для по- 

Рис. 37. Мозаика собора св. Софи, въ К!евЪ. слВдующихъ временъ, ибо оригиналы этой 
эпохи не сохранились, и мы имфемъ лишь 

позднфйиия коши съ нихъ. Самая древняя изъ ртихъ кошй относится уже къ 
354 г. послЪ Р. Хр. Это-—календарь, исполненный въ РимЪ. Изъ другихъ кошй съ 
античныхъ оригиналов у насъь им ются иллюстраши къ нфкоторымъ произведентямь 
греческихъь и римскихъ портовь— Гомера, Виргилмя; затЪмъ—медицинскя книги, со- 
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чиненя миеологическаго содержания, 

ЧВмъ позднЪе сдФлана кошя, тфмъ дальше она удаляется отъ античнаго стиля, 
тЬмъь грубЪе и несовершеннфе ея исполнене и въ отношении рисунка, и въ отно- 
шенти раскраски. 

Конечно, распростравене христанства и возникновене обширной христтанской 
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литературы должно было вызвать широкое развит!е религ1озной минатюры: по- 
являются иллюстрированныя Библи, Евангелля, псалтыри; затЪмъ иллюстраши къ 
сочиненямъ великихъ отцовъ церкви, богослужебныя книги и т. под. 


Развито религ1озной мин!атюры содФйствовали очень, кромф чисто эстетиче- 
скихь соображенй, мотивы религтозные: какъ выразился патр!архъ Никифоръ, ми- 
нтатюристь дЪлаеть то же, что и переписчикъ текста; оба, каждый на своемъ языкЪ, 
поучаютъ о томъ же. Мысль, очевидно, подобная той, которая руководила хрисман- 
скими художниками при расписыванти стФиъ катакомбъ: дать поученте, а такжеЫ— 
символическй образъ христанской истины. 


Религтозная мин!атюра Визант!и находилась подъ двоякимъ вмян!емъ: съ одной 
стороны, моделью для нея служили пропитанныя рэлленистическими традишями коши 
СЪ произведен!й Александрийской Эпохи; СЪ другой, —перковныя фрески и мозаики 
монументальнаго стиля. Иногда вмяня эти смфшивались, впрочемъ, внфшнимъ лишь, 
образомъ, иногда—дЪйствовали отдЪльно. 


Разительный примфръ послЬдняго рода—двЪ мин!атюры, воспроизведенныя на 
нашихъ рис. 40 и 41. Первая, типичный образешь рлленистическаго стиля, принад- 
лежить къ такъ называемому Нарижскому псал- 
тырю (Х вЪка) и изображаетъь Давида, играющаго 
на арфЪ; образцом, очевидно, служилъ какой- 
нибудь Орфей. Вторая— изображающая импера- 
тора Никифора Ботоната и супругу его, импе- 
ратрицу Марио, служила заглавныму, листомъ къ 
Поучентямъ св. Лоанна Златоуста. Рукопись эта 
была преподнесена самому императору (ХТ вЪфкъ). 
Мин!атюристъ въ этомъ случа, конечно, нахо- 
дилея подъ вмянемъ монументальнаго стиля. 

Обыкновенно мин'атюры вставлялись въ 
самый текстъ или же наносились на поля; иногда 
онф исполнялись на отдФльныхъь листахъ, при- 
шиваемыхъ затЪмъ къ тексту. На заглавномъ 
лист иногда изображался портретъ автора въ 
рамкЪ архитектурнаго характера или составлен- 
ной изъ гирляндъ, ивтовъ, плодовъ, различных 
животныхъ. Таюя же рамки обрамляли часто рис. 38. Мозаика монастырй Дафнь, 
самый текстъ. Во всЪхъ ртихъ орнаментахъ близь Аеинъ. 
проявляется все еше жизненное вмяне греко- 
римскихъ традишй, и легкая архитектура заставокъ и концовокъ повторяеть еше 
призрачныя колонки и аркады помпеянскихь фресокъ. Особой роскошью отдЪлки 
отличаются псалтыри такъ называемой «аристократической» группы, исполненные 
для императоровъ, придворных, высшихъ священнослужителей. Гораздо болЪе скром- 
ный характеръь носить группа псалтырей, типичным образцомъ которыхъ является 
«ХлудовскЙ» псалтырь, нынф въ МосквЪ (Хлудовская групиа). 
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и: 
Живопись нА ЗАПАД ДО КОНЦА ХИ В. 


Ксли труднымъ представляется опредФлить тЪ различныя вмяня, которыя спо- 
собствовали образовантю и развитю ранняго христанскаго и визант!йскаго искусства, 
то еше боле мы встрфчаемъ затруднешй при изслЪдован!и происхождения того искус- 
ства, которое развилось на Запад№—во Франши, въ Германи, въ Англи— посл падения 
Запално-Римской импер!и вплоть до послФдней четверти ХИ в., т.-е. до конца такъ 
называемаго Романскаго пертода. 

Мы не располагаемъ достаточными фактическими данными: живописныхь па- 
мятниковъ этой эпохи у иасъ нфтъ совсфмъ, за исключенемъ минтюръ. Однако, 
въ ЭТО именно время зрЪло 
искусство, которое позднЪе, въ 
ХГУ, ХУ в.в. расцвФло столь 
пышным ивъ-томъ. До тухъ 
поръ, пока господствовала теортя, 
учившая, что искусство средие- 
вЪковья, какъ варварское, не 
имфло никакой и`нности, и что 
Возрождене явилось лишь воз- 
вратомъ къ античности, воп рось 
о происхождении ранней средне- 
вЪковой живописи и объ источ- 
никахъ, питавшихъь художествен- 
ную жизнь этой рпохи, предста- 
влялъ мало интереса. Теперь, 
однако, мы стоимъ, какъ указы- 
валось уже, на иной точкЪ зрЪ- 
ня, и поставленный выше во- 
просъ полонъ для насъ важнаго 
значения. 

НЪть сомннтя, что въ про- 
должеше всего раиняго средне- 

Рис. 39. Мозаика перкви въ СерррсЪ. вЪковья, т.-е. до конца ХИ в., 
визант!йское искусство не пере- 
ставало оказывать могучее вллян!е на искусство Западной Европы; но черезь Визан- 
то продолжало, такимъ образомъ, дЪйствовать и элленистическое искусство, носитель 
античных традишй. Для художниковъ Западной Европы, пытавшихся въ 1Х, ХЕ в.в. 
вновь учиться у древнихъ, не было другого пути, кромЪ Византии, и потому частич- 
ныя возрождения, которыя извфстны подъ именемъ Каролингскаго и Оттоновскаго, 
представляют не что иное, какъ попытки воспринять и переработать заложенные 
въ византтйскомъ искусств? принципы. _ 
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Черезъь Визант!ю же, а отчасти и непосредственно изъ Сир, распространялись 
въ Германи, во Франши, въ Англии восточные мотивы, вмяне которыхъ сказы- 
вается въ особенности на орнаментахъ, какъ скульитурныхъ, такъ и живописныхъ. 

Но совершенно неразрЬшимымъ при настояшемъ состоянии нашихъ знай пред- 
ставляется вопрось о томъ, какая роль въ развити средневфковаго искусства при- 
надлежит самимъ «варварамт», обрушивишимся на Западную Римскую импер!ю. ВЪдь 
вс эти франки, бургуны, аллеманы, вестготы, визиготы, лонгобарды и саксонцы, 
будушие французы, германцы, англичане, имФли свой художественный вкусъ, свой 
эстетический темперамент; у нихъ были свои мотивы, свой стиль, конечно. Но мы не 
можемъ объ ртомъ судить и принуждены ограничиваться предположентями. 

Что художественныя творчееюя силы 
этихъ народовъ, во всякомъ случаЪ, были | 2-Е 
велики, доказываеть весь дальнфйпий ходъ | ый 
искусства на ЗападЪ. 

Церкви и дворцы эпохи, слЪдовавшей 
за переселенемъ народовъ (Карла Вели- 
каго, наприм/ръ), были обильно украшены 
живописью и мозаиками; объ ртомъ го- 
ворятъ намъ литературные источники, сви- 
дЪтельствующие даже о сушествованти кар- 
тинъ въ строгомъ значенти Этого слова, 
т.-е. изображений, написанныхъ на деревян- 
ныхь переносных доскахъ. Но оть всего 
этого ничего не осталось, и намъ нужно 
дойти до конца Х в., чтобы встрЪтить пер- 
вый сохранивнийся до наших дней памят- 
никъ монументальной живописи ранняго 
средневЪковья: это—фрески церкви св. Геор- 
гия на островЪ Рейхенау, одномъ изъ цен- 
тровъ такъ называемаго Оттоновскаго воз- 
рожденя. По стилю своему эти фрески мало ых ^ 
чм отличаются оть современныхъ имъ ми- 
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. Рис. 40. Давидъ, играющий на арфЪ 
натюръ; это, въ сушности,— лишь увеличен- (Парижекй псалтырь). 
ныя до громадныхъ размфровъ минатюры. 

Иной уже характеръ представляютъ фрески церкви св. Савана во Франши (ХТ в.), 
‘амые древн!е изъ дошедшихь до насъ памятниковъ романской стфнной живоциси. 
Фрески рти, къ счастью, сохранились достаточно хорошо, чтобы мы могли судить о 
стилЪ ихъ, рисункЪ, композиши, краскахъ. Въ разныхъ областяхь Франши были 
найдены въ послЪднее время еше друггя пцерковныя фрески той же рпохи, но онЪ 
сохранились гораздо хуже. 

На фрескахъ св. Савана все еше отражаются византйскя вляня (рис. 42), пре- 
имушественно, въ стилЪ ‘отдЪльныхь фигуръ (напримЪръ, Богоматерь на нашемъ 
рисункЪ), вь техник}; но есть и различтя: на нфкоторыхъ фрескахъ одежды развЪ- 
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ваются съ такой свободой и естественностью, секреть которыхъ уже давно былъ по- 
терянъ визант!йскими художниками; новымъ представляется, напримфръ, и характер- 
ное движенте Тоанна на воспроизведенной нами фрескЪ; оригиналенъ и монументаль- 
ный, но простой, чуждый византийской торжественной пышности, обций стиль этихъ 
прекрасныхъ фресокъ, послужившихъ, повидимому, моделью для многихъ церковных 
декораторовъ, работавшихъ въ ртой области Франши. 


Среди творен!й ихъ сравнительно лучше сохранились нфкоторыя фрески церкви 
вь МонморильонВ (ХПИ в.). Туть, на ряду съ ученическими кошями византийскихъ 06- 
разцовъ, мы встрЪчаемся съ первымъ проявлешемъ религозной лирики. ЗдФсь впер- 
вые суровый строй далекихъ отъ всего земного божественныхъ образовъ нарушается 
вторжентемъ какого-то очень человЪческаго чувства: Богоматерь, держа на колЪняхъ 
своихъ Младенца, чисто материнскимъ движенемъ ифлуеть нфжно Его руку, въ то 
время, какъ другую руку Онъ протягиваетъ къ св. ЕкатеринЪ. Въ ртомъ жест — 
предвЪсл1е новой эпохи. 


ОЧЕРКЪ ПЯТЫЙ. 
ИТАЛЬЯНСКАЯ ЖИВОПИСЬ ПЕРЕЛЪ ВОЗРОЖДЕНТЕМЪ. 


Ксли мы попытаемся охарактеризовать живопись минувшей эпохи, въ самыхъ 
общихъ чертахъ, конечно, то мы найдемъ, что она, эта живопись, прежде всего не 
носила нашональнаю характера: на всемъ почти пространствЪ Средней Европы, включая 
и сЪверную Италию, царствоваль почти одинъ и тотъ же стиль, одинъ и тоть же 
вкусъ, одинъ идеалъ искусства, одно понимане его задачъ, одни художественные 
пр!емы. Съ самаго начала среднихъ вЪковь безусловно стали сказываться своеобраз- 
ные вкусы и особенности художественнаго творчества различных народовъ, заселяю- 
щихъ Европу; но сказывались они спорадически, очень неувЪренно и слабо, тотчаеъ 
парализуемые всюду распространеннымъ, усердно культивируемымъ при дворахъ и 
монастыряхъ, единымъ, основаннымъ на традиши церковной и политической, рели- 
познымъ стилемъ, регламентированнымъ до малЬйшихъ подробностей. Въ связи съ 
этимъ находится и безличный характеръ этого искусства. Не случайность, конечно, что 
эпоха рта не сохранила намъ почти ни одного имени. Мы можемъ иногда опредЪлить 
болЪе или менЪе точно, къ какой школЪ принадлежитъ та или другая фреска или ми- 
натюра, но личности художника, за очень рЪдкими исключенями, мы опредЪлить не въ 
состоян!и,—до того однообразно это искусство, до того обций стиль его подчиниль 
себЪ индивидуальность художника. Можно думать, что, какъ то было и въ Егиш 
(очеркъ И), минатюристь, живописець не только не стремился быть самостоятель- 
нымъ, оригинальным, но, напротивъ, считалъ высшимъ своимъ достиженемъ совер- 
шениое подчинене произведения освяшеннымъ традишей канонамъ; все своевольное, 
личное, оть индивидуальности исходящее при ртомъ тшательно вытравлялось. Ранняя 
средневЪфковая и романская живопись носила, такимъ образомъ, традишонный, непо- 
движный характеръ; измФнялась она очень медленно, и измнения эти состояли въ том 


98 = 





а 
А 


. 
_ 
- 


Очерки по исторёи живописи. 


лишь, что одинъ авторитетъ зам фнялся другимъ, одни обязательныя иравила—иными, 
не мене обязательными, одна традишя— ссылкой на другую. 

Къ внЪшинему м!ру, къ природВ, со всфмъ ея многообраземъ, искусство это 
выработало очень опредЪленное отношене: всЪ формы трактуются имъ или какъ 
символъ, или какъ орнаментъ. Уже катакомбнымъ искусствомъ была утеряна рта лю- 
бовь къ предметности, къ каждому отдЪльному явлению природы, какъ къ таковому, 
которымъ сильно античное искусство. Художникъ ранияго средневфковья изобра- 
жаеть виноградную вЪтвь, напримЪръ, тогда лишь, когда ему нуженъ извфетный 
орнаментъь для заполнения или обрамления икоторой плоскости, или же когда онъ 
хочетъь выразить символически опредЪленную христ!анскую идею. Мысль изобразить 
вЪтвь, дерево, животное не орнаментально 
и не въ видЪ символовъ, а такими, какими 
онЪ являются на самомъ дЬлЬ, была ему 
совершенно чужда. 


Искусство это было въ кори рели- 
гозное, но религозность эта была очень 
своеобразна. Лучиие образы, созданные ви- 
зантЙскими художниками и ихъ послЪдо- 
вателями на Запад, —грандозны, величе- 
ственны, прекрасны особой, строгой, сверх- 
земной красотой, но они—нечеловчны; 
передь ними вФ`руюцие могли падать на 
колЪни, трепетно молиться, благоговЪйно 
преклониться и смириться, но слишкомъ 
далеки и высоки они были, чтобы внушить 
къ себЪ болфе нфжныя и восторженныя 
любовныя чувства. 
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]исусъ и Маря— Царь и царица не- 
беснаго царства. Облаченные въ богатыя, 
сверкаюция драгоииными камнями одежды, 
они сидять въ величественной позЪ на Рис. 41. Императоръ Никифоръ и императрица 
золотыхъ тронахъ. Вокругь нихъ располо- Мар!я (Поучен!е Тоанна Златоуста). 
жились въ строгомъ, заранЪе навсегда опре- 
дЪленномъ порядкЪ всЪ обитатели небеснаго царства: ангелы, святые, апостолы, 
мученики. Мы уже отмЪчали, что въ катакомбахъ ‘никогда почти не попадаются изо- 
бражентя страданай Христа или казней мучениковъ. Шозднфе изображения рти появи- 
лись, но художники трактовали ихъ такимъ образомъ, что они не могли внушить ни 
боли, ни ужаса, ни сострадания, ни восторженной, благодарной любви моляшемуся, 
но уносили его мысль въ м!ръ иной, вь мръ выспий и таинственный, гдь Христосъ, 





окруженный этими мучениками, царствуеть во всей славу своей. Все земное, все 
мучительное, 6Ъдное, больное не коснулось точно никогда обитателей того гор- 
няго м!ра, 
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Византйскй художникъ, исполнивиий мозаику въ монастырф Дафнр, изобра- 
жающую распят!е, не трогаеть, не волнуеть и не мучитъ, ибо для него—рто только 
символъ, который долженъ раскрыть тайну Христа, Спасителя и Владыки вселенной. 

Лишь понявъ то, ЧФмъ было раннее христтанское, визант ское и романское 
искусство, мы поймемъ тотъ процессъ преврашен!я, который привелъ къ искусству 
слЪдующаго пертода. ДЪйствительно, достаточно въ сдФланной нами характеристик? 
замфнить одни опредфленя противоположными, чтобы понять искусство слЪдующаго 
пертода. 

Начиная съ ХШ вЪка, искусство становится нацональным®, и все ярче выра- 
жается въ немъ самостоятельный духъ, творческая оригинальность каждаго отдфльнаго 
народа. Хуложествениые судьбы итальянцевъ, французовъ, англичанъ, германцевъ 
отсюда расходятся, и каждому на- 
роду пришлось выработать свое, 
собственное. Конечно, происхо- 
дили заимствования, конечно, од- 
ни продолжали оказывать влляне 
на другихъ, но заимствованное 
перерабатывалось, согласно соб- 
ственным»ь традишямъ, согласно 
местным требовашямъ и вку- 
самъ, но, подчиняясь чужезем- 
ному влиянию, художники данной 
страны не теряли и своего лица. 
Именно поэтому мы отнынЪ бу- 





демь разсматривать искусство 
каждой страны отдЪльно. 
ВмЪетЪ съ тЬмъ, въ искус- 


Рис. 42. Фреска въ церкви св. Саврна (сцена изъ 
Апокалиисиса). 


ствЪ начинаеть играть роль инди- 
видуальность художника; пертодъ безличнаго искусства кончается. Нередъ нами отнынЪ 
не анонимы, одинъ на другого почти всЪ похожие, не школы, но самостоятельные 
художники. Въ истори живописи появляются имена. 

МЪияется существенно и отношене кь природЪ: зарождается реализмъ, возни- 
каеть стремлене къ воспроизведеню дЬйствительности такой, какая она есть. Эта 
дЪйствительность теперь уже не разсматривается какъ символъ, и предметы уже больше 
не трактуются только орнаментально, но все съ большей силой проявляется любовь 
къ реальному м!ру, къ вешамъ, кь животнымъ, къ челов фческому тЪлу и къ одеж- 
дамъ его. 

Подъ вмянемъ вдохновенной проповфди св. Франциска Ассизскаго и его уче- 
ников’ь, явившихся выразителями религтозныхъь потребностей народныхъ массъ, глу- 
бокому измЪнениою подвергается религтозное сознан!те, а въ связи съ нимъ—и рели- 
гозная живопись. ВмЪсто Христа Нантократора, Владыки вселенной, является ‘на 
фрескахъ, на картинахъь Христосъ страдающий, Христосъ человкъь. Небесная Царица, 
Богородица, становится любяшей Своего Ребенка женшиной или молящейся за лю- 


ЕВ 


Очерки по истори живописи. 57 


дей ДЬвой. Она ничего не теряетъь въ своей ясности, въ своемъ величти даже, но 
выражен!е ея смягчается нЬжными человфческими чувствами. Лики святыхъ и анге- 
ловь сяютъ добротой и умиленностью. ро религтозные образы этой эпохи одинъ 
критикъ выразился въ томъ смыслЪ, что они низвели небо на землю. ПравильнЪе 
было бы сказать, что они осяли земное небеснымъ и освятили земное. 


х ® 


ВсЪ указанныя здЪсь, въ этой краткой обшей характеристик\, измненя проис- 
ходили очень медленно, вовсе не равномфрно и не параллельно. Въ томъ пер1одЪ, 
который насъ здЪсь спешально интере- 
суетъь,—въ ХШ и ХУ вЪкахъ—реалисти- 
ческмя тенденши были еше очень слабы; 
онЪ проявлялись временами у отдЪльныхъ 
худложниковъ, какъ мы увидимъ, но не ими 
МОЖНО опредЪл ить характеръ искусства ЭТОЙ 
рпохи. РасивФть реллизма наступилъ лишь 
позднфе, въ ХУ вЬкЪ, въ такъ называе- 
момъ кватроченто (по итальянски; т.-е. въ 
1400-хъ годахъ). Это новое религюзное 
искусство именно въ АХШ вЪкЪ создало пре- 
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краснфйцие свои образы. Начиная уже съ 
ХШ вка, опредФляются характерныя черты 


к 


итальянскаго искусства, слЬдуюшаго от- 
нын» по ‘амостоятельному пути. Тогла 
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же именно мы впервые сталкиваемся съ 


у 
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личным» началомъ въ живописи. 
Къ началу ХШ вЬка Итамя въ ху- 
дложественномъ отношении находилась въ 
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полной зависимости отъ Византии. Стиль 
визант!Яскихь мозаистовь и живописцев 
царствуеть безраздЪльно на всемъ полу- 
островЪ. МФетные художники— лишь уче- 
ники грековъ, и лучшие изъ нихъ стремятся 
только къ возможно болЪе точному восиро- 
изведентю восточныхъ образцовъ. Однако, 
репуташя итальянскихъь художниковъ была 
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| о не очень высока, и, когда папа Говорй Ш 
Рис. 43. Малонна Чимабур (во Флорентшской 

академ! м). 
. вь РимЪ, онъ принужденъ пригласить, че- 


-хочеть закончить мозаику церкви ев. Навла 
№. 8 
резъ посредство венешанскаго дожа, греческих художниковъ. 


Сильно еше сказывается визант ское вляне и на произведентяхъ первыхъ ве- 
ликихъ итальянскихь мастеровъ: флорент@ца Унмабуэ и римлянина Каваллини. 


гы 
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Б1ографлей Чимабу» открывается сочинеше итальянца Вазари «Жизнь лучших 
живописцевъ, скульшгоровъ и архитекторовъ», появившееся въ 1550 г. и служащее 
до сихъ поръ однимъ изъ главныхъ источниковъ при изученти итальянской живописи. 
«Подъ безконечнымъ потокомъ страдан!й, разрушившимъ и потопившимъ несчастную 
Италю, не только погибли всЪ памятники, достойные этого имени, но, что еще важ- 
не, исчезли всЪ артисты; когда, по волЪ Божей, родился въ городЪ Флоренши въ 
1240 г., чтобы впервые освфтить искусство живописи, Джованни, названный Чимабур, 
изъ благородной семьи Чимабур, очень извфетной въ то время».— Этими словами начи- 
наеть Вазари свое повфствованте. Изъ картинъ Чимабур» мы знаемъ только двЪ 
(подлинность ихъ, впрочемъ, нЪкоторыми критиками оспаривается); обЪ изображают” 
одинъ и тоть же мотивъ: Богородица съ Младенцемъ сидитъ на тронЪ, окруженная 
ангелами; фонъ-—золотой (рис. 43). Несмотря на общий визан ск! характеръ этихъ 
произведений, замтны Въ НИХЪ и/новыя вЪян!я: на голов» Мадонны не сяеть ко- 
рона, но легкими складками ложится темное 
покрывало; выражене лица— мягкое, лишен- 
ное прежняго строгаго величтя. Но, въ 0с0- 
бенности, хороши ангелы: ихъ позы—не- 
принужденны и свободны; гибкя фигуры ихъ 
четко выдЪляются на золотомъ фонЪ. 

Однако, не въ ртихъ переносныхъ ико- 
нахъ ифнность творчества, Чимабур, но въ 
тЬхъ фрескахъ, которыми онъ украсилъ цер- 
ковь въ Ассизи, построенную на мфстЪ, гдЪ 
похороненъ былъ св. Францискъ, и ставшую 
истинной родиной итальянскаго искусства. Ку 
сожалВн1ю, фрески Чимабур чрезвычайно по- 
страдали оть сырости, и краски ихъ почти 
совершенно выцвЪли, 

Лучшее, быть можетъ, изъ ртихъ про- 

Рис. 44. Голова Христа, Фреска Каваллини изведенй, въ обшемъ пропитанныхъ визан- 
въ церкви св. Цецилии. !йскими традишями, Распяте, гдф Чимабур 
достигаеть впервые громадной силы драма- 

тическаго выражен!я; въ первый разъ живопись заговорила такимъ языкомъ, по- 





трясая и умиляя зрителей. 

Но тугь же, рядомъ съ фресками Чимабур, своды базилики покрываютъ образы 
иного стиля; они принадлежать, по всей в`роятности, кисти римскихъ живописцевь 
и самаго талантливаго среди нихъ— Каваллини. Еще не очень давно произведения 
этого художника и мозаиста считались совершенно утерянными; однако, при реста- 
враши церкви св. Цецили въ Рим была обнаружена иФлая серя его фресокъ. На- 
ходясь еще, подобно Чимабур, подъ вмян1темъь византйскаго стиля, Каваллини уже 
стремится къ реализму и даже, иногда, къ воспроизведению пространственной глу- 
бины; въ противоположность сухости византйскихь образовъ, его фигуры сильно и 
широко написаны; одежды падают свободными складками; движения довольно есте- 
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ственны. Искусство его порываеть съ аскетическимъ идеализмомъ византийцевъ; оно— 
Здорово, трезво и серьезно (рис. 44). Тфмъ же характеромъ отличаются и н`которыя 
изъ ассизскихъь фресокъ, приписываемыхъ Каваллини и его римскимъ товаришамъ— 
Торрити и др. Но ифиность ртихъ произведешй, хотя и весьма значительныхъ по 
себ, въ томъ, главнымъ образом, что они подготовили и сдФлали возможнымъ вели- 
кое и вполнф свободное и самостоятельное искусство Джотто. 





Рис. 45. Джотто. ПопЪлуй Туды (деталь фрески). 


Осматривая старыя ассизекя фрески, можно найти, дЪйствительно, что наи- 
лучиия изъ нихъ (ПопФлуй Туды, напримфръ) предвЬшаютъь уже иное искусство 
и могутъ служить связывающимъ звеномъ между такими большими, но еще ви- 
зантЙствующими мастерами, какъ Чимабур, Каваллини, Торрити, и живописью 
Джотто; и все-таки, когда подходишь затЬмъ въ этой же церкви кь созланямъ, при- 
надлежащимь безспорно кисти Джотто, ошушаешь сразу, что передъ тобою новый 
м!ръ. Индивидуальное творчество возможно лишь отчасти объяснить условями вре- 
мени, обстоятельствами жизни, вмянями предшественниковь и современниковъ, но 
всегда въ немъ есть рлементь неразложимый, ни къ чему другому несводимый, 
для насъ необъяснимый и поражающий насъ, какъ чудо. За послЪдн!е годы вокругъ 
Джотто ведется среди историковъь ожесточенная борьба, и нфкоторые смЪлые критики 
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оспариваютъь принадлежность его кисти ифеколькихъ лучиихъ фресокъ, посвяшен- 
ныхь св. Франциску; и, дЬйствительно, есть ифкоторая разница въ стил и въ тех- 
никь между этими ипроизведешями, и можно думать, что часть, по крайней мЪрЪ, 
тЬхь созданй, которыя по традиши принисываются Джотто, написаны только подъ 
его вмянемъ его учениками и товарищами. Но и того, что остается безспорнымъ, 
вполнф достаточно, чтобы оправдать его громкую славу и приписываемое ему значенге. 

Легенда, приводимая Вазари, разсказываеть, что Джотто, сынъ 6бЪФднаго крестья- 
нина, въ дфтствЪ пасъь овець. Однажды, когда онъ рисовалъ съ натуры на плоскомъ 
камн“одну изъ своихъ овешъ, его замФтиль Чимабул и поразился его способностямъ. 
Прославленный уже тогда художникъ взялъ его въ свою мастерскую. Мы знаемъ 
достовфрно во всякомъ случаЪ, что Джотто былъ ученикомъ Чимабур, и что онъ, 
вмретЪ со всей мастерской этого послФдняго, участвовалъь въ росписи ассизской 
перкви, сперва какъ помошникъ мастера, позднЪе 





самостоятельно. 

Три болышихъ цикла {фре- 
сокъ оставилъ намъ Джотто: пер- 
вый, посвященный св. Фран- 
циску,—въ церкви въ Ассизи; 
второй — вь небольшой перкви 
на Арен въ НалуЪЬ; третй— въ 
церкви Санта-Кроче во Флореин- 
ши. НозднЪе художникь еще разу 
вернулся въ Ассизи, гдЪ иснол- 
нил» ифеколько аллегорических”ь 
фресокъ (рис. 45, 46, 47,48 и 49). 

Можно замфтить, конечно, 
обозрЪвая эти произведентя въ 
хронологическомъ порядкЪ, раз- 





вит!е творчества великаго фло- 
Рис. 46. Джотто. «Нлачь падъ ТФломъ Господнимъ». рентйца; но развитте Это сво- 
дится лишь къ усилению, углу- 

бленю и все боле рзкому проявлению основныхъ черть его творчества, которыя, 
однако, обозначились уже вполнф ясно’ въ первыхъ его создантяхъ. Въ сушности, 
Джотто явилъ себя во весь свой ростъ уже въ Ассизи. Отсюда поразительная и`ль- 
ность всей художественной дЪятельности Джотто, который никогда не уклонялся въ 
сторону отъ намЪченнаго пути и ни разу не измфнилъ выработанному им» стилю. 

Стиль этоть, при своей кажушейся простотЪ и глубокомъ внутреннемъ едии- 
ствЪ, вь дЬйствительности, очень сложен, ибо Джотто въ одно и то же время— деко- 
раторъ, повЪствователь и драматургъ. 

Джотто— декораторъ; стиль его—декоративный; этого никогда не слфдуетъ за- 
бывать, подходя къ его создантямъ. Въ ртомъ— связь Джотто съ прошалымъ, съ его 
визанйскими предшественниками, съ мастерами Равенны, св. Марка, Дафир... И для 
него, какъ и для нихъ, живопись служить украшешемъ храма, фреска— неотъемле- 
мая часть зданя и ие можеть разглядываться иначе, какъ въ самой Веной связи 


5: — 


Очерки по исторёи живописи. 61 


воть съ ртими стФнами, съ ртимъ куполомъ. Отсюда и у Джотто, и у византейцевъ, 
которые въ ртомъ именио отношенти могутъ разсматриваться какъ его учителя, —та 
особая манера письма, когда всЪ подробности, вс частности приносятся въ жертву 
общему, когда въ поискахъ обшаго впечатлЬн!я, единаго пятна, простЬйшей системы 
лин!й, могущей быть легко и сразу схваченной, всф отдФльныя фигуры, всЪ пред- 
меты трактуются, лишь какъ части, рлементы единаго образа и, слФдовательно, всегда 
боле или менЪе орнаментально. Есть, однако, очень существенная разница между 
творениями мастеровъь перкви св. Виталя и Джотто: въ то время, какъ визант секте 
мастера, въ стремленши своемъ къ монументальности и декоративности, изгнали изъ 
своихъ образовъ всякую 
реальную жизнь и пришли 
къ идеалу застылой непо- 
движности, создавъ м!ръ, 
вь которомъ никогда ни- 
чего не происходить, Джот- 
то первый нашелъ синтез 
монументально - декоратив- 
наго,  повфствовательнаго 


ИН № . АР = 
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Первый и, быть можеть,— УХ о 
послЪдшй. ы. 

М!ръ Джотто — мфу 
реальный; изображаеть ли 
онъ собымя изъ земной Рис. 47 
жизни Христа или св. Фран- 





. Джотто. «Смерть Франциска Ассизскаго». 
» 


циска, онъ показываеть намъ собылтя, факты; и показываетъь какъ разъ съ таким 
количеством” подробностей, съ такими реалистическими частностями, что собылте 
вполн` понимаешь, что изображенный факть признаешь, ие нуждаясь ни въ какихъ 
комментариях, Но этого мало! Въ противоположность многимъ изъ его позднЪй- 
шихъ послЬдователей, впавшихъ въ мелочную анекдотичность, перегружавшиху» кар- 
тины мелкими историческими и бытовыми подробностями, Джотто не только повЪ- 
ствуеть о собыли, но чарами своего гения вызываетъ его передъ нашими взорами 
съ такой силой выражен1я, что фрески его и теперь еше, пострадавъ уже отъ вре- 
мени, проникающим ихъ патетизмомъ умиляютъ, волнуютъ и глубоко потрясаютъ 
(напр., рис. 47). 

Достигаеть Этого художникъ, въ сущности, очень скромными средствами, сохра- 
няя всегда сдержанчость, благородную строгость и лаконичность. Тотъ синтетический 
стиль, 9 которомъ сказано выше, Джотто, конечно, осуществлял безсознательно: онъ 
ощущалъ почти всегда безошибочно ту грань въ реализм, тоть предЪ.хь въ паеосЪ, 
которые нельзя было перейти, не рискуя нарушить монументальный, декоративный 
характер своихъ фресокъ. 

При детальномъ разсмотрн!и джоттовскихь фресокъ, не трудно замФтить, что 
онъ не быль реалистомъ. Какь въ отношени красокъ, такъ и въ отношен!и рисунка 
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онъь большею частью жертвовалъ правдивостью изображеня отдФльныхъ фигуръ, 
предметовъ, скалъ, деревьевъ и пр. требовантямъ единства и декоративности иЪлаго; 
но что онъ могъ быть реалистомъ и умБль схватывать дУйствительность, показы- 
вають ясно нфкоторыя поразительно правдивыя и даже грубо реальныя частности: 
онъ себЪ ихъ позволялъ, когда онф не грозили нарушить иЪльность произведения. 
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Рис. 48. Джотто. Св. Францискъ предсказываетъ смерть рыцаря. 


ЦЪльность эта достигается искусной композишей, обрашающей все внимане 
зрителя на главное и подчиняющей ртому главному все окружающее, такимъ обра- 
зомъ, что всякая лин!я, всякое красочное пятно не развлекаютъ, но приводятъ вновь 
и вновь къ ифкоторому центру, гдЪ разыгрывается главное собылуе, гдФ выявляется 


смыслъ его. 


Конечно, не всегда одинаково удачно разрфшаль Джотто рту труднфйшую вза- 
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лачу. И въ ртомъ отношени очень интересно сравнить «Смерть св. Франциска Ас- 
сизскаго» въ церкви Санта-Кроче во Флоренши (рис. 47) съ «Плачемъ надъ ТЪ- 
ломъ Госполнимъ» въ ПадуЪ (рис. 46). Въ первой изъ ртихъ фресокъ Джотто стре- 
мился къ единству впечатлЬия путемъ симметричнаго расположеня обФфихъ группъь 
монаховъ, стоя присутствующихъ при смерти святого, по пяти съ ‘каждой стороны. 
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Рис. 4. Джотто. Распятие (фреска въ церкви св. Франциска Ассизскаго). 


По серединф почти такая же строгая симметруя—по три колфнопреклоненныхь монаха 
сзади и спереди ложа; лишь задняя группа стоящихъ учениковъ нфеколько нарушаетъ 
это однообразте. 

Достигнутое здФсь единство не окупаетъ скучной схематичности ифлаго. Чудомъь 
композиши, напротивъ, можно считать «Плачъ надъ ТЪломъ Господнимъ». Тутъь све- 
дене всЪхь лин и всЪхъ чувствь и мыслей къ единому центру, къ тЪлу Христа, 
достигается боле сложнымъ пр1емомъ, психологически и декоративно боле пра- 
вильнымъ: въ то время, какъ правая группа, точно пригибаемая какимъ-то вЪтромъ, 
устремляется въ одномъ порывЪ ко Христу, при чемъ движен!е рто еше подчерки- 
вается снижающейся справа налФво лин!ей скалы, 





лЪвая группа въ ужас словно 
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отшатывается отъ Него. Оба противоположныя движен!я способствуютъ раскрытию 
драмы въ центр. Аналогичный пр1емъ, но въ болЪе сложной формЪ, мы видимъ на 
фрескЪ «Христосъ на крест», въ Ассизи (рис. 49): одинаковое движенте группъ, рас- 
положенныхъ по дтагонали. 

Выше было указано, что декоративный и монументальный стиль Джотто со- 
Здалея подъ вмянтемъ византйцевъ. Но еще иную услугу, и не менЪе важную, оказали 
итальянскому художнику византЙск!е мастера: черезъь нихь онъ соприкоснулся съ 
античностью; отбросивъ всю. восточную ихъ ивфтистость, пышность и преувеличен- 
ную торжественность придворнаго восточнаго перемон!ала, онъ постигъ тайну ан- 
тичной гармон!и, мощной сдержанности, цЪломудренной силы и какой-то давно уже 
исчезнувшей музыкальности движенй. Въ этомъ пряти и воскрешени заглохшихь 
уже традишй сыграли, вЪроятно, свою роль и отголоски этихъ традишй въ видЪ 
отдЪльныхъ памятниковъ, сохранившихся еше въ Италии въ то время, когда воспо- 
минан!е о нихъ было стерто во всей остальной Западной Европ. 

Влляне Джотто и на современниковъ, и на послЪдуюция поколЪшя было 
огромно; можно сказать, что въ немъ какъ бы скрестились вор пути итальянской 
живописи, чтобы оть него, затЪмъ, вновь разойтись. Прямо или косвенно онъ въ 
продолжение двухъ столЬтй продолжалъ валять на судьбы искусства, и ифкоторые изъ 
величайшихъ итальянцевъ — Мазачьо, Рафаэль, Микель-Анджело— могутъь быть названы 
его продолжателями и послЪдователями. 

Въ теченше всего ХУ вЪка иЪлая плеяда художниковь, которыхъ иногда объеди- 
няютъ подъ именемъ докомтистов®, продолжало разрабатывать и примфнять основные 
принципы великаго учителя; это — Тадео-Гадди, Джоттино, Андреа Орканья, Антошо 
Венешано, Андреа да Фиренца, Спинелло Аретино, Франческо Траини и др. ЗдЪсь нельзя 
говорить о подражанти Джотто и о повторен, ибо каждый изъ этихъ. крупныхъ ху- 
дожниковъ видоизмфняль воспринятое имъ, согласно своей индивидуальности, своимъ 
вкусамъ, своимъ стремленямъ. Общее направленте всего этого художественнаго дви- 
жения ведетъ, однако, къ измельчанию декоративно-монументальнаго. стиля. Если въ 
Джотто мы находимъ полную гармонию различныхъ рлементовъ,, составляющихь сего 
манеру, то съ средины Треченто (т.-е. 1300-ые годы, ХУ столе) обнаруживается 
нарушен!е этой гармон!и: одни стремятся къ реализму; на первый планъ выступаеть 
разр шене различныхъ перспективныхъ задачъ, углублене пространства; друге впа- 
даютъ въ чрезмфрную обстоятельность и детализашю, увлекаясь ролью расказчиков; 
въ иныхъ перевЪшивають чувства, и, увлеченные общим теченемъ религюзной 
мысли, они доходять до дряблой сентиментальности въ стремленги своемъ умилять 
и трогать. 

Б. ШалецерЪ. 


Г ’  (Окончаше слбдуетЪ). 
*’ 


О `<=--,. 


#/ 4 


=. ‘96: — 


